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INTRODUCCION

El campo por el que vamos a pasear a lo largo de este estudio es el de
la mitologia de 1a musica en Grecial. Seguramente harfamos mejor diciendo
"de la poesia y de la musica®; pero sabido es que ambas artes eran una,
especialmente en las etapas mds antiguas de la historia de la cultura grniega, las
mds préximas, por tanto, a los "tiempos miticos", dentro de la peculiar forma

en la que los griegos "creyeron” en sus mitos.

Que poesia y musica fueran un solo arte, al que los griegos llamaron
pouctk|, puede explicarse porque también la poesia toma como materia prima
el sonido, y una de las caracteristicas basicas de la poesia es la potenciacion
del aspecto formal del lenguaje (e. d., entre otras cosas, del lenguaje verbal
en cuanto hecho sonoro, o, dicho de otra manera, de su faceta musical?). De
acuerdo con ese estado de cosas, en este trabajo, emplearemos, para mayor
brevedad, el término "musica", en lugar de "la poesia y la musica". E. d.,
entendemos la palabra "musica" a la griega3, como arte de las Musas, en el
que se subsumen, junto a la danza?, la creacién y ejecucién de obras artisticas
que toman como materia prima el sonido. Sonido que puede mamfestarse en
estas modalidades:

a) Producido por el aparato fonador humano, en sucesiones de sonidos
separados por una diferencia de frecuencia que obedece a un sistema de

afinacién determinado -en este caso, esas sucesiones son lo que

1 Como introduccién a los mitos griegos acerca de la misica, vid., p. e., el
capitulo "Mythen", en Wegner, M., 1949; Chailley, J., 1968; Zaminer, F.,1989 b;
Beschi, L., 1991, y Restani, D. (coord.), 1995.

2 vid. Thiemer, H., 1979, P. 77. Del valor estético del sonido de las palabras ya
fueron conscientes, p. e., Aristételes, Rhet., III, 2, 1405 b 6, e Is6crates, V, 27, 4,
y IX, 10.

3 vid. Robertson-Stevens, 1968, p. 146 de la traduccién espafiola: "[los] poemas
liricos {...) se cantaban al son de la lira, y la miisica usada en ellos se creaba
simultdneamente con los poemas". Y, en p. 152: "la muiisica {...) abarcaba el
canto, la poesia, la ejecucién instrumental, Ja danza y la oratoria". Véase también
Rodriguez Adrados, F., 1988.

4 Conviene sefialar, por otra parte, la escasez de testimonios que relacionen a
Orfeo con la danza, en la literatura griega antigua, salvo el del tratado pseudo-
lucianeo De saltatione, 15. En ese pasaje se trata precisamente de una danza

sagrada, que forma parte de las TeheTafl.



denominamos melodfas, y decimos que la voz que las emite estd cantando-; o
bien en sucesiones que no presenten sonidos separados por intervalos
propios de un sistema de afinacién, pero s{ dotados de un significado
establecido convencionalmente, e integrados en un sistema que denominamos

lenguaje verbalS.
b) Producido por instrumentos distintos a la voz humana.

Este arte, en fin, admiie también la posibilidad de combinar esas tres

opciones.

Pues bien: como veremos en su momento, esa unién de palabra v
musica es, ademds, especialmente caracteristica del canto magico, y el arte
que las fuentes antiguas atribuyen a Orfeo, en el que se manifiesta claramente
la unién de poesia y musica®, tiene evidentes cualidades mdgicas, de las que
proceden, por asi decir, sus funciones cultual y pedagégica. Y es a este
prototipo mitico del musico prodigioso a quien vamos a dedicar las pdginas
que siguen. O, mds exactamente, a la musica de Orfeo, y a sus efectos, tal

como aparecen en las fuentes literarias e iconograficas de la Antigliedad.

Fntz Graf? ha afirmado que la leyenda del descenso al Hades tenia
por sentido explorar los limites del poder de la miisica, mds que presentar, p.
e., modelos miticos de practicas chamdnicas. Y quizd, anadimos nosotros,
todo el mito de Orfeo pueda tener como fuerza temdtica el poder de la musica.
Los distintos "mitemas" que integran la leyenda pueden entenderse como

ejemplos de la accién de ese arte sobre distintos dmbitos del Universo:

a) La naturaleza -los animales, las plantas, las rocas, el mar, los fendmenos

meteorolégicos-,

5 Lo que acabamos de decir sobre las relaciones entre el canto y la elocucién
normal se basa en el fino andlisis de Dionisio de Halicarnaso, Comp.. 11.
Presentaremos ese texto mas adelante, cuando examinemos las relaciones entre
el cantor y el sofista, que dieron lugar a uno de los més interesantes desarrollos
del mito de la misica magica de Orfeo.

6 Detienne, M., 1971, p. 8. Examinaremos los testimonios en la primera parte de
este trabajo.

7 1987, p. 84.



b} El mundo humano, en el que las excelencias de su canto tuvieron, en la
expedicién de los Argonautas, una de sus manifestaciones mds dignas de ser

recordadas, y

¢) El mundo de los dioses (dentro del cual tenemos, como ejemplo mads
ilustre, el relato del descenso al Hades y de la seduccién que ejercié nuestro

hombre, a través de su arte, sobre los dioses infernales).

Queda un tdltimo aspecto, en los mitos de Orfeo, que también puede
referirse al poder de la miusica. Se trata de la perduracién de la musica y del
canto, que encontramos en el mito del viaje de la cabeza de Orfeo, sobre la
lira, hasta la isla de Lesbos, con todas las consecuencias que nuestras fuentes
han querido que derivaran de ese peculiar viaje. Ese motivo tiene que ver con
la inquietud por lainmortalidad que fue propia de las religiones mistéricas, v,
mds concretamente, con la creencia en la inmortalizacion a través de la
actividad intelectual, de 1a que la musica y la filosofia eran, para los antiguos,
la expresién mds alta. Asf pues, era esperable que el misico por excelencia,
en la tradicién mitica griega, se inmortalizara. Pero, antes de adelantar nada,
debemos decir ya unas palabras sobre las fuentes de nuestro estudio, y sobre
el enfoque y estructura que pensamos darle.

Desde luego, no entra en nuestras intenciones reproducir, reordenadas
y zurcidas a la manera de una rapsodia, las opiniones de quienes antes de
nosotros han abordado el mito de Orfeo, que, dicho sea enire paréntesis, se
halla casi intacto en el aspecto que a nosotros nos interesa, en el sentido de
que apenas se ha intentado estudiar en profundidad las relaciones entre los
datos del mito, sobre la miisica de Orfeo, con el pensamiento y las prdcticas
musicales de la antigliedad. En efecto, contamos con algunos buenos estudios
de conjunto sobre el mito de Orfeo®; con un abundante caudal de trabajos

sobre el mito de Orfeo en Virgilio y en Ovidio®, y con algunos trabajos sobre

8 vid., p. €., Monceaux, P., 1907; Gruppe, O., 1884-1937; Kern, O., 1920;
Guthrie, W. K. C., 1935; Ziegler, K., 1939; Koller, H., 1963; Lee, M. O., 1965;
Robbins, E., 1982; Graf, F., 1987; Wegner, M., 1988; Segal, Ch., 1989; Henry,
E., 1992; Restani, D., 1994; Sorel, R., 1995; Riedweg, Ch., 1996; un modesto
ensayo de quien esto escribe, 1997, y Bernabé, A. (en prensa): "Orfeo: el poder
de la misica”.

9 vid., entre otros, Norden, E., 1934; Segal, Ch., 1966 y 1972; Viarre, S., 1968;
Wankenne, A., 1970; Detienne, M., 1971 y 1981; Moya del Bano, F., 1972;
Barra, G., 1975; Primmer, A., 1979; Anderson, W. S., 1982 y 1989; Bianco, O.,



ese mito en Apolonio de Rodas! 9, o en otros autores! I, especialmente los
Padres de la Iglesia griegal 2. Una cuestion que ha hecho correr bastante tinta
es la hipotética existencia de una versién del mito en la que Orfeo consiguiera
efectivamente rescatar a Euridice! 3. Por iltimo, disponemos de una inmensa
bibliograffa sobre representaciones iconograficas de nuestro personaje, de
bastantes trabajos sobre la pervivencia del mito de Orfeo en la literatura, la
musica y las artes pldsticas!4, y de algunos estudios de orientacién
comparatista que han abordado las relaciones de la catdbasis de Orfeo, o ¢l
motivo de la cabeza cantora, con tradiciones legendarias de otros pueblos!®
(especialmente indigenas de Norteamérica o Siberia), con las que se ha
intentado sostener la interpretacién chamanista del mito de Orfeo, aunque
prestando solo una atencién tangencial a la musica, casi siempre! 6.

Pues bien: lo que nosotros nos proponemos en las paginas que siguen
no es estudiar una vez mds el mito de Orfeo en su conjunto, sino més bien la
muisica de Orfeo, o, mejor dicho, lo que las fuentes literaras e iconograficas

de la Antigiiedadl7, tanto griegas como latinas, dicen acerca de esa

1983; Nagle, B. R., 1988; Pennacini, A., 1990; Paterlini, M., 1992; Matellanes,
M. A. A., ¥y Ramirez de Verger, A., 1992, y Santini, C., 1993.

10 Nelis, D. P., 1992; lacobacei, G., 1993, y Busch, S., 1993;

11 p, e, Sansone, D., 1985; Di Fabio, A., 1993, y Valverde Sanchez, M., 1993.
12 Entre otros, Skeris, R. A., 1976; Murray, S. Ch., 1981, e Irwin, E., 1982.

13 Aparte de alusiones en otros trabajos, vid. Heurgen, J., 1932; Bowra, C. M.,
1952; Lee, M. O., 1964; Touchette, L. A., 1990; y Heath, J., 1994.

14 Algunos ejemplos: Cabaiias, P., 1948; Friedman, J. B., 1970; Sewell, E.,
1970:; Snook, L., 1972; Tschiedel, H. J., 1973; Gil, L., 1974; Raberts, L., 1974;
Garcia Gual, C., 1981; Warden, J. (ed.), 1982; Kochan, D. C., 1989; Segal, Ch.,
1989, y Harran, D., 1990.

15 También en torno al motive de Orfeo iniciador; vid. Bremmer, J. M., 1991.

16 Espigamos algunas muestras: Monnier, A., 1991, con més bibliografia; cf. las
juilciosas observaciones de-Fiore, C., 1993, _
17 Segun suele hacerse convencionalmente, tomamos como "punto final" de la
Edad Antigua el afio 476 d. C., afio de la caida del Imperic Romano. Dejamos
fuera de nuestro estudio las literaturas griega y latina medievales, asi como las
alusiones y recreaciones del mito érfico en las literaturas modernas, a todo lo
cual se han dedicado, entre otros, Cabafas, P., 1948; Friedman, J. B., 1970, ¥
Garcia Gual, C., 1981, pp. 177-200 -hermoso estudio de una recreacién

medieval inglesa del mito de Orfeo, con ecos de la mitologia céltica que lo



prodigiosa misica. Intentaremos conseguir lo que un ilustre helenista ha
dicho que constituye ¢l ideal del cientifico: "que los hechos hablen por si
mismos" 18, Es decir, nos hemos planteado nuestra investigacién como un
recorrido a través de las fuentes de la literatura y de la iconografia griegas y
romanas de la Antigiiedad, en el que recogeremos, tan exhaustivamente como
nos sea posible, todas las alusiones a la musica, en el mito de Orfeo, e
intentaremos trazar la historia de ese aspecto del mito: qué facetas se
desarrollan -y cémo- en cada época de la historia de esas literaturas, a cargo

de quién, etc.

Asi, nuestro trabajo consta de cinco partes, de las que la primera se
ocupa de los "medios técnicos" del arte de Orfeo (e. d., el canto, la poesfa y
los instrumentos con los que se acompaifiaba); la segunda, de la influencia del
arte de Orfeo en la naturaleza; la tercera, de la accién que ejercio en el dmbito
humano (su participacion en el viaje de los Argonautas, su papel de inventor
de instrumentos musicales, melodfas y formas de versificacién, asf como de
maestro de musica de otros poetas-musicos, como Lino, Museo, etc.); la
cuarta, de su accion sobre seres divinos (las sirenas, durante la expedicion de
los argonautas; intento de seduccién de las divinidades infernales, etc.), v la
quinta, de la pervivencia de su arte después de su muerte. En cada parte,
intentamos trazar la historia de los motivos legendarios, a través de las
fuentes literarias griegas y latinas: para la ordenacién cronoldgica de los
datos, seguimos la periodizacién convencional de las historias de la literatura
griega (épocas arcaica, cldsica, helenfstica e imperial) y latina (épocas de
César, de Augusto, posicldsica y tardia). Aunque comencemos a presentar los
testimonios latinos a continuacién de los griegos de época imperial, creemos
que no es necesario decir que Ia historia literaria latina, en lo que a nosotros
nos concierne aquf, discurre paralelamente a los periodos que, en la historia

hiterana griega, suelen llamarse "época helenistica” y "época imperial”.

Afadimos, ademds, en cada parte, un apéndice en el que examinamos
los testimontos iconogréficos de cada motivo. En esos apéndices sobre la
iconografia, no pensamos en un andlisis detallado de todos los aspectos de
cada una de las representaciones de Orfeo, ni en una valoracién conjunta de la

documentacién que nos ofrecen. Tampoco atenderemos exhaustivamente a la

aproximan a la literatura artirica-. Vid. también Gil, L., 1974; Warden, J. (ed.),
1982; los trabajos de Ch. Segal, sobre Orfeo en Rilke (recogidos en su libro de
1989, citado en bibliografia), y Henry, E., 1992.

18 Ruipérez, M. s., 1954, p. 1.



difusién geogréfica de los testimonios. Aparte de que nuestra formacién no
sea la de un arquedlogo o un iconografista, lo cual impide esperar de nosotros
un andlisis tan profundo como seria propio de un especialista en esos
campos, contamos ya con excelentes trabajos sobre la iconografia de
Orfenl®. Y la misma naturaleza de los testimonios iconograficos no permite
plantearse, con relacidén a ellos, los mismos problemas que las fuentes
literarias2 9. As{ pues, como hemos dicho, no vamos a realizar un analisis
detallado de todas las imdgenes de Orfeo en el arte antiguo, sino de esas
imdgenes en cuanto testimonios de la mudsica de nuestro legendario
protagonista. No analizaremos, p. e., las posturas de Orfeo en relacion a los
personajes que lo rodean, la tipologfa de las imdgenes de acuerdo con tales
posturas, la estructura del conjunto, etc.21 Sélo nos ocuparemos de tales
caracterfsticas en tanto que sean pertinentes para asegurarnos de que,
efectivamente, es Orfeo el personaje que protagoniza la imagen. Por lo
demds, nos ocuparemos de los instrumentos de Orfeo -pues ése es el medio
artistico del que una imagen puede informamos mejor, aparte de que, cuando
el personaje aparece con la boca abierta, haya que pensar que estd cantando-,
de los contextos en los que desarrolla su arte y, en la medida de lo posible, de
los efectos que esa musica ejerce en quienes lo escuchan. Salvo excepciones
que indicaremos en su momento, nos referimos a los testimonios
iconogréficos indicando el mimero que les corresponde en el catdlogo de M.
X. Garezou?2, Hasta aquf lo que podemos entender como presentacién
sistemdtica de los datos.

19 Acerca de la iconografia de Orfeo, véanse, en general, Panyagua, E. R., 1967 y
1972-73; Schoeller, F. M., 1969; Heyman, C., y Provoost, A., 1974; Rinuy, P. L.,
1986, y, desde luego, Garezou, M. X., 1994, y Olmos, R., (en prensa). El articulo
de O. Gruppe, en Roscher, W. H. (ed.), 1884-1937, s. v. "Orpheus", contiene
también un extenso catdlogo de representaciones iconograficas de Orfeo. En los
apartados sobre la iconografia, recogemos la bibliografia especifica sobre
distintos motivos e imagenes.

20 vid., acerca de esos problemas, el trabajo de Rinuy, P. L., 1986, esp. pp.
307-10.

21 p, ., un detallado estudio iconografico, en sentido estricto, del motivo de
Orfeo entre los animales, puede hallarse en la tesis de Vlachoyanni, C., 1968.
Otros motivos, p. e., el de la muerte de Orfeo, sélo nos interesan para conocer los
instrumentos musicales de Orfeo.

22 vid. su trabajo de 1994, citado en bibliografia.



En el examen de las fuentes, hemos contado con algunas limitaciones.
Como hemos dicho, dejamos fuera de nuestra consideracion las de €poca
bizantina y las latinas medievales, salvo en el caso de que contengan una
mencion explicita de un autor datable con seguridad en la Edad Antigua. Asf,
p. €., tenemos en cuenta la Biblioteca, de Focio (s. IX), que nos ha
transmitido un resumen del tratado Sobre ef Mar Rojo, de Agatdrquides,
autor del s. II a. C. Sin embargo, no tenemos en cuenta testimonios como
ése, de transmisién indirecta, para rastrear la presencia de un motivo a través
del 1éxico empleado. Los mismos criterios los hemos aplicado a los escolios:
no recogemos ningln testimonio procedente de escolios, a no ser que
remonte de modo manifiesto a un autor de la Edad Antigua, vy, en cualquier
caso, no lo tenemos en cuenta a efectos de la investigacion del 1éxico
caracterfstico del mito que va a ocuparnos. Tampoco las partes dedicadas a la
iconografia son mucho mds que el contrapunto necesario al estudio de las
fuentes literarias: en efecto, las representaciones pldsticas de Orfeo han
mostrado "usos" y "valoraciones" interesantes del motivo mitico de la musica
del cantor tracio; pero, al no ser nuestra especialidad la historia del arte,
nuestro andlisis de los testimonios iconograficos no puede ser tan detallado
como el de las fuentes literarias. Y ya hemos aludido a la abundancia de
estudios dedicados a la iconografia de nuestro personaje.

He ahf 1o que constituye el corazén de nuestro trabajo. Al fin de cada
uno de los apartados de los que hemos hablado, presentamos una
recapitulacién de los datos de los textos y de las imédgenes, y una valoracién
conjunta de dichos datos, en la que intentamos relacionar los tratamientos del
mito, con las transformaciones y la evolucién de la cultura de 1a Antigiiedad.
Una de las dimensiones del mito es la de ser traduccién de una manera de
pensar y de un contexto de valoraciones estéticas y €ticas, y este aspecto es de
especial relevancia en el mito que vamos a estudiar, pues ya se ha insistido
hasta la saciedad en la importancia de la musica, en el mundo griego, y en el
valor pedagégico que ese pueblo le atribuyd. En este momento, no estd de
mds recordar que fue precisamente de un musico prodigioso como Orfeo de
quien se creyo que habia sido el fundador, profeta o portador de la
"revelacién" de un movimiento religioso al que dio su nombre,

Ahora bien, lo que se contaba acerca de la musica de Orfeo no
evolucioné paralelamente a la técnica musical de los griegos. Esos aspectos
s6lo mfluyeron indirectamente en el papel de la musica en el mito. Es cierto
que un adelanto técnico, el aumento del nimero de cuerdas de la citara,



aprovechado por Timoteo, impulsé una revolucion musical que se dejd sentir
de algin modo en lo que los tragicos del s. V dijeron de Orfeo, y en el uso
que hicicron de su historia. Esa revolucién musical, como la hemos llamado,
también trajo consigo una mayor profesionalizacién de la muisica, un
alejamiento de ese arte con respecto a los demds aspectos de la vida. Y todo
ello causd ciertos cambios en la valoracién de la figura del musico, que, como
veremos en su momento, influveron en el desarrollo del mito, a través de la
relacién entre musica y retérica, y entre el sofista y el musico. Pues ya
Hesfodo, Th., 80, habia puesto las bases para que Cornuto, De nat, deorum,
17, 6, Lang, relacionara a la Musa Catiope con la retérica.

Pero, incluso contando con todo ello, lo que en definitiva influvé mds
en el tratamiento del mito, lo que refleja la musica del mito de Orfeo fueron
los usos de la musica y las creencias relativas a ese arte, entre los griegos. En
consecuencia, los fenémenos culturales con los que intentamos relacionar los
datos del mito son el uso mdgico de la musica en Grecia: p. ¢., la presencia de
recursos musicales en encantamientos para amansar fieras o para ahuyentar el
mal tiempo, se corresponden con el motivo de Orfeo actuando sobre distintos
aspectos de la naturaleza no - humana. Muchos ejemplos de ese influjo
mdgico de Orfeo sobre la naturaleza tuvieron lugar durante la expedicién de
los Argonautas, lo que nos lleva al dominio de lo humano. La accién
pedagé6gica de Orfeo, y su funcién armonizadora en el marco de la sociedad
humana, representan el contrapunto mitico de ciertas funciones de la miisica
en la sociedad griega, en concreto, el valor educativo y psicoterapéutico del
arte de los sonidos, tal como lo captaron y defendieron los pitagéricos. Que
Orfeo intentara persuadir mediante su canto a los dioses de ultratumba, puede
estudiarse a la luz de los testimonios sobre el uso de la musica en las
ceremonias relacionadas con los muertos, y, en general, la accién de Orfeo
sobre otros dioses puede corresponderse con la presencia de la miisica en el
culto griego. Y ya nos hemos referido mds arriba a la valoracion que nos
merecen las leyendas sobre la perennidad del arte de Orfeo, en relacidon con
creencias relativas a la inmortalidad a través de la muisica.

Es con esos fendmenos culturales con lo que intentamos relacionar los
distintos aspectos del poder de la musica en el mito de Orfeo. Naturalmente,
no pretendemos establecer relaciones de causalidad necesaria entre mito e
historia cultural, o mito y pensamiento, pues un mito -y el que nos ocupa ho
es una excepcién, como veremos- ¢s algo demasiado complejo como para
deber su génesis a un solo condicionamiento. Intentamos simplemente
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calibrar la influencia de la "{ilosofia de la musica" y de tas practicas musicales
griegas en ¢l motivo legendario de la musica mdgica atribuida al cantor tracio.
Y también para estudiar esa "filosoffa dec la musica” y esas prdcticas v
creencias relativas al arte del sonido, nos apoyamos, del modo menos
especulativo posible, en las fuentes literarias y arqueoldgicas del mundo

antiguo.

Afiadimos un breve apéndice en ¢l que comparamos el motivo de la
magia musical de Orfeo, con dos ejemplos de ese mismo motivo de fa miisica

madgica en la tradicion legendaria védica y en la eslava.

Las abreviaturas utilizadas para referirmos a los textos antiguos son las
propias del DGE y del TLL, salvo excepciones en las que preferimos otras,
que no ofrecen dificultad de interpretacién. La bibliografia aparece citada por
el sistema "autor-fecha-pdgina", menos en el caso de obras en prensa, de las

que damos el titulo completo, cada vez que las citamos,
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PRIMERA PARTE

EL ARTE DE ORFEO:
EL CANTO, LOS INSTRUMENTOS,
LA POESIA, LOS TEMAS.

I. 1. EL ARTE DE ORFEO, A LA LUZ DE LAS FUENTES
LITERARIAS GRIEGAS Y LATINAS DE LA ANTIGUEDAD.

I. 1. 1. TESTIMONIOS DE 1LAS FUENTES DE LA LITERATURA

GRIEGA ARCAICA.

12

Es poco plausible, en principio, reconstruir €l nombre de Orfeo en el
v. 7 del fr. 39 Voigt, de Alceo, segiin la conjetura de Diehl23. Con dicha
conjetura, el fr. aparece recogido como testimonio acerca de Orfeo en la
quinta ed. de los Fragmente der Vorsokratiker, de Diels-Kranz24, y aceptado
también por Rathmann25 y Kern?8, Pero, para reconstruir en ese pasaje el
nombre de Orfeo, no hay demasiada base: en el texto de Diehl, esa conjetura
descansa sobre otras conjeturas, y apenas sobre lo que puede leerse en el
papiro. He aqui el texto de Diehl (fr. 80 de su ed., vv. 7-9): [xx-] 10 yap
éupdppevor opf-vv-~ x] / [wdpdlatc dvdpect Tolc yewo[pévoray
fdvaTtov ¢vynwl], / [al wdvtla cdpoc At kai ¢pécr mikvalic
kexdcpevoc)]. Como vemos, reconstruir el nombre de Orfeo en el v. 7 es
coherente sélo con lo que se reconstruye en los otros versos, y ademds la
segunda letra de lo que pudiera ser el nombre del cantor se lee normalmente

como v: asf aparece en todas las ediciones posteriores, de las que ninguna

23 vid. 1a p. 129 de la segunda ed. de su Anthologia lyrica graeca, en la que el
fragmento en cuestién aparece recogido con el ntdmere 80.

24 1934, 1, p. 2.

25 1933, p. 141, n. 26.

26 1935, p. 475.



reproduce las conjeturas de Diehl. Por nuestra parte, y aun reconociendo lo
sugestivo de éstas, creemos que son demasiado arriesgadas. Y, en cualquier
caso, el texto no contendria alusiones explicitas a la musica, aunque sf a la
hazafia mayor del arte de nuestro protagonista. Kern, por cierto, revalorizé la

propuesta de Diehl27.

Asi pues, empezamos proplamente nuestro recornido a partir del {r.
567 Page, de Sim6nides de Ceos:

TOU Kal dmetpéciot
TWTEVT 6prifec UTEp Kebardc,
ava 8’ (xBvec opbot
kuavéov & UBaToc dA-

AOUTO KAAGL cUV doLBdL.

donde se alude exclusivamente al canto (kaidL cUv dolddL) como
manifestacién del arte de Orfeo? 8, capaz de atraer a las aves y a los peces.
Otro fragmento de Siménides (fr. 595 Page29) puede referirse también a
Orfeo39, Dice asf (incluimos el contexto en el que Plutarco lo ha transmitido):

vmrepla yap fxd8ec kal yaidvm kat Tovvavtiov, we ZLpwvidne dneiv:

oUBe yap €vvocidurlloc anTa
TOT” BpT° dvépwy, dTic K drekedue
Kidvapéva peladéa ydpuv

apapely drkodict BpoTlv.

Tenemos, en este fragmento, la mencién de la voz (ydpuc), designada
con un nombre que volveremos a encontrar en algunos otros textos:

Euripides, Alc., 969, y Argonduticas drficas 31, v. 434 (la misma raiz

27 1935, p. 475.

28 gabemos que se trata de Orfeo por el contexto de la obra que nos ha
transmitido el fragmento.

29 Transmitido por Plutarco, Quaest. conviv., VIII, 3, 4.

30 En ese sentido Io interpreta Bowra, C. M., 21961, pp. 364-5, que propone
que este fragmento puede proceder del mismo poema que el fr. 567 Page,
siguiendo a Schneidewin; éste fue el primero que combiné ese fr. con los nums.
20 y 27 Diehl (=508 y 567 Page). La sugerencia de que se trate de Orfeo la sigue
Rodriguez Adrades, F. (trad.), 1986, p. 272.

31 pe aqui en adelante, abreviado A. O.
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aparece también en A. O., vv. 73 v 432). No es, pues, una denominacion
muy frecuente; pero es que, en general, las alusiones a la voz de Orfeo no son
tan frecuentes como las que se refieren a su canto o a su instrumento. De
modo que no podemos partir de la presencia de csa palabra, para asegurar que
el texto que nos ocupa se refiera a Orfeo. Por otra parte, esa voz se califica de
peitadric, adjetivo que, aunque no encontramos, referido a la voz de Orfeo,
en parte alguna, contiene la rafz de péiL, que volveremos a encontrar en
testimonios muy tardios: en A. O., v. 73, aparece otro compuesto con Hét,
peAlynpue (aplicado al canto de Orfeo), y en la misma obra, v. 432,
tenemos peAlypy), que califica -ahora si- la voz (&b) de nuestro protagonista.

En f{in, a la luz de esos testimonios no tenemos mds que cierta
probabilidad de que el texto esté aludiendo a Orfeo. Lo que mds puede
inclinarnos en ese sentido es ¢l hecho de que los vientos no se movieron,
pues, en testimonios muy posteriores, 1os efectos del arte de Orfeo, sobre los
vientos, son, precisamente, mantenerlos en calma: vid., por ejemplo,
Antipatro de Sidén, A. P., VI, §, 3.

Estos dos testimonios, admitiendo que el segundo aluda también a
Orfeo, sélo se refieren a una miisica de cardcter vocal. Pero ya Pindaro, fr.
128 ¢ Snell-Machler32, dice 'Opdéa xpucdopa, con un adjetivo que no
parece tener mucho que ver con ¢l instrumento de Orfeo (xpucdwp significa
"el de durea espada", segiin LSJ, y no tenemos noticias directas de ninguna
actividad guerrera de Orfeo33). Sin embargo, tiene que haber alguna razén
para que Pindaro se lo aplique, y para que O. Kern lo recoja en su elenco de
testimonios sobre Orfeo34, entre los que aluden a los instrumentos musicales

de nuestro personaje.

El mencionado fragmento pinddrico se ha encontrado en un escolio a

Il., XV, 256, verso en el que se aplica ese adjetivo a Apolo, lo que recibe del -

escoliasta la siguiente explicacién: ToV xpucoly dopTfipa mepl T kibBdpav
éxovTa, €. d., se llama a Apolo xpuvcdwp porque lleva la cftara colgada de un
tahali (como los que se usan para llevar la espada) dorado®®. Es facil

32A pesar de que su carrera literaria se desarrollé durante el siglo V, incluimos a
Pindaro entre las fuentes de época arcaica, por ser el dltimo representante del
ideario de la aristocracia que habia protagonizado dicha época.

33 Al margen ya de la hipétesis de Graf, F., 1987.

34 Kern, O., 21963, p. 16, t. 56, donde aparece como fr. 139 b Schroeder.

35 vid. Bélis, A., 1995, p. 1.042.
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observar que xpucdwp es un compuesto cuyvo segundo miembro contiene la
ra{z de deipw en grado pleno con deentonacién (como la palabra dopTrip, que
designa el tahali) y que esa raiz no tiene que ver con la espada, sino con la
idea de colgar o levantar algo en suspensién, "algo" que puede ser tanto una
espada (lo mds frecuente, sin duda, en el plano de los "realia”, y lo que
determinaria el significado que LSJ recoge para esa palabra) como, en el caso

de Apolo que nos ocupa, una citara36.

Vayamos ahora a lo que nos interesa y nos ha llevado a toda esta
digresion: el escoliasta apoya su explicacion citando un pasaje de Pindaro en
el que ese adjetivo se emplea con el mismo significado: kal [1ivdapoc
xpucdopa ‘Opdéa ¢rcl, cita ésta que luego se ha recogido como fr. 128 ¢
Snell-Maehler. Segtin todo esto, debemos entender ‘Opdéa xpucdopa como
"a Orfeo el de durea citara"37, y ver en ese fragmento la primera mencién del
instrumento que tafifa nuestro personaje. También el mismo Pindaro, P., IV,
176 y s., ademds de aludir al canto (@o.8d) del tracio, se refiere a la forminge

como instrumento de Orfeo, al que califica de tafiedor de ese instrumento:

€k *AméAwroc B¢ $opuLyKTac aolddy maTnp

€uoiev, evaivnToc "Opdetic.

Lo cual constituye el punto de partida de uno de los mayores motivos de
discordia en nuestras fuentes, que, como tendremos ocasion de ver segun
avancemos en nuestro examen, atribuyen a Orfeo la lira, la forminge o la
citara. Una pluralidad de denominaciones ante la que no parece que sea lo
mds interesante establecer cudl fue la auténtica y cudles las que representan
desviaciones erréneas cometidas por autores mal informados. Ese
planteamiento seria contrario a la naturaleza del mito, en general: un género
narrativo surgido en el marco de la tradicion oral, y cuyos tratamientos en la
literatura escrita siguen manipulando la materia del relato de modo parecido a
como lo hace dicha tradicion oral. Asf pues, digdmoslo desde ahora: sélo
podemos establecer cudl es el instrumento que més tempranamente atribuyen
las fuentes a Orfeo (de manera expiicita y fechable con seguridad, la
-forminge, pues no sabemos de cudndo data el treno del que procede la

mencion de "Opdéa xpucdopa), y ese dato puede tener el mismo valor que

36 ¢f, también sch. a Homero, Il., V, 509 (p. 644 Erbse).
37 No obstante, la tltima traduccién espainola de la que tenemos noticia,
interpreta Ypucdwp como "de Aurea espada"; vid. Sudarez de la Torre, E. (trad.),

1988, p. 398, Ortega, A. (trad.), 1984, traduce "con la dorada citara".
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las referencias a la lira o a la citara, denominaciones que, por otra parte, los
antiguos aplicaron a veces a un mismo instrumento. Aparte de todos los
intentos que pueden hacerse para establecer qué entendian concretamente los
griegos por lira, citara y forminge38, podemos retener un rasgo que tienen en
comitin todos los instrumentos que los testimonios ponen en manos de Orfeo:

todos son de cuerda pulsada.

Queda una ultima observacién, al hilo del fragmento 128 ¢ Snell-
Maehler, de Pindaro. El autor ha mencionado a Orfeo dentro de una
enumeracion de géneros poético-musicales que incluye los peanes, €linos,
himeneos, etc., que se interrumpe con la referencia a viov Otdypov /
'Opdéa xpucdopa. En ese contexto, parece que Pindaro iba a hablar de los

poemas de Orfeo como si pertenecieran a un género de la lirica coral.

En fin, con Pindaro entramos ya en la época cldsica, a cuyos

testimonios dedicamos ¢l siguiente apartado.

I. 1. 2. ELCANTO, LOS INSTRUMENTOS Y LA POESIA DE ORFEQ, A

16

LA LUZ DELOS TEXTOS LITERARIOS DE EPOCA CLASICA,

Ademds de las referencias extraidas de la obra pinddrica, examinadas
en el apartado anterior, encontramos, dentro de la €poca cldsica, otros

testimonios, que presentamos en este apartado.

Esquilo, Ag., 1629-30, sélo parece referirse al cardcter vocal de la

musica de Orfeo:

"Opdel B yAGccar Thyv évavTiav €xeLc.

& Ly yap Nye mavt awd dfoyyfic xapdt,
al igual que Euripides, I. A., 1211 y ss.:

et pev Tov '‘Opdéuc elxov, @ mdTep, Adyov,
melBewr éndidouc’ wed’ opapTely poL TETpac,

KTRRELY TE TOLC AGYOLCEY OUC €ROURSHNYT

38 Acerca de lo cual pueden consultarse, entre otros, los articules
correspondientes de RE y la bibliografia a la que remitimos en el apartado
relativo al instrumento de Orfeo, en nuestro balance de esta primera parte (I. 3.

B.}.



Euripides parcce seguir apuntando en la misma direccion, en este pasaje del
Cycl., 646:

AN 018’ emwdhy "Opdewc ayadny mdury,
asf como en Alc., 966 y ss.:

... pdppaxoy
Opfccatc év cdvicy, Tas
'Opdela kaTéypapev
yfipuc. 39

Aunque en la misma Alc., 357, emplea, junto a yAicca (que también alude

solamente al aspecto vocal), la palabra péos:

€l 8 'Opdéwc poL yrdcea kal uéroc mapiiv,
como en Med., 543:

T "Opdéwc kdMwov vuviical péioc,

y, en péhoc, ya puede estar implicita la idea de un acompafiamiento
instrumental, pues esa palabra puede designar, ya desde época arcaica,
"melodia preducida por un instrumento" (vid. Teognis, v. 761, y Pindaro,
P., XII, 19). Sefialemos también que, en Alc., 359, tenemos la palabra
buvoe, como denominacién de las obras del arte de Orfeo. Y también es
Euripides el que, en Ba., 560 y ss., se refiere al instrumento con el que
Orfeo acompaiia su canto (en la linea de lo que parecia deducirse del fr. 128 ¢
Snell-Maehler, de Pindaro):

Tdxa & €v Talc molvdévBpec-
cv 'OAbpTTov BaAdpare, €v-
Ba 6T’ ‘Opdeve kLbapilwy

clrayev dévdpea polcalc
covayev Ofjpac aypdTac.

39 Aparte de la referencia a la voz {yfipuc), hay que sefialar, en ese testimonio, la
presencia de la escritura {katéypaev), una manifestacién lingiistica que

encontramos por primera vez en el mito de Orfeo,

17



18

También en los fragmentos conservados de otra tragedia euripidea,
encontramos referencias a la citara; nos referimos a la titulada Hyps., c¢. 257
ss. (fr. 63 Cockle):

HécwL b€ Tap’ LeToL
"AcLad’ éxeyov MoV
OpfiLec’ éBda kibapre 'Opdéwe
HaKPOTTOAWY TLTUAWY EPETTILCL KE~
AeUcpaTa Ledmopéva, TOTE v Taxl-
TAouY, TOTE B elhaTivac dvamauua TAd-
Ta[c].40

Enla misma obra, vv. 1622-3 (fr. 123 Cockle), Euneo declara que Orfeo le

estd ensefiando el arte de la citara:

(Etv.) polcdv pe kibdpac 'Aciddoc 818dckeTar,
Tobr[o]v &’ éc *Apewc ST\’ ékbepncer pdxnc. 41

Del transito de los siglos V al IV a. C. datan Timoteo y su "nomos"
titulado Los Persas, vv. 234 y ss. Janssen42, donde leemos:

mpRTOC ToLKLAGpovcor 'Op-
devc xéuv éTékvwcert 3,
vioe Kadlomace ~~

~ v Tepladevdd,

Nos encontramos ante el primer testimonio que denomina ¥€éAivc el
insirumento de Orfeo. Ese nombre, con el sentido de "lira", tiene una

ascendencia tan antigua como el Himno homérico a Hermes, vv. 25 y

40 Hypsipyle, fr. I, col. 3, vv. 10 y ss. (Von Arnim, Suppl. Eur.,, 51, citado por
Kern, #1963, p. 24, nim. 78. Nos referiremos. de aqui en adelante, a los
testimonios recogidos en la edicion de Kern, a la manera habitual: s6lo por el
nombre y el nimero bajo el que aparece un determinado testimonio. La edicién
de Bond da una numeracién del fr. y los vv. coincidente con la de Von Arnim).
41 Fr. LXIV, col. 2, v. 42 Von Arnim (fr. 64, vv. 101-2 Bond). Acerca de este
testimonio, puede verse Burkert, W., 1994,

42 pMG 791, vv. 221-224 Page; vv. 234 y ss. Wilamowitz.

43 v, 221 wolkiAdpoucos Wilamowitz, a Janssen accepto: ToikiAdpouvcoc em.
Aron, adnuitque Page || V. 221-2 'Opéelc Page: ‘Op«derbc Wilamowitz.

44 yide Kaldmac Tieplac €m Gostoli, 1990, p. 30: [NIEPIAZENI Pap.



15345, donde constituye una denominacién del instrumento inventado por
Hermes, la lira: el uso de la palabra xéAvs -que originariamente significa
"tortuga"-, para designar la lira, se explica porque, segin se cuenta en el
citado Himno, Hermes construy6 la primera lira tensando unas cuerdas de
tripa de vaca, en el interior de la concha de una tortuga que servia como caja

de resonancia.

También podemos adscribir a esta época el testimonio de 1. G. F.,
adesp., 129 Snell, vv. 6-746: ¢1rl yap 'Opdelaic widalc / elmeTo dévdpea

kal 6npavt7 dvdnTta yéun. Aqui sélo se hace referencia al canto.

Del siglo IV a. C. data el historiador Eforo, a quien Diodoro Siculo,
V, 64, 4 (cf. Eforo, F Gr H, 70 F 104), hace remontar datos sobre los que
tendremos que volver, al estudiar la funcién sacerdotal de Orfeo y el papel
que la musica tuviera en relacién con ésta. Aqui s0lo nos interesa recoger la
indicacién de que Orfeo era dlicel Bladdpwt kexwpnynuévort8 wpoc
moincLy kal peiwldiav, con lo que sélo se alude al canto (y, por cierto, con
la rafz de doudr} como segundo miembro del compuesto peAwidlay) y a la
poesfa, sin mencién de instrumento alguno. Debemos sefialar también que
esta es la primera vez que aparece la raiz del verbo woLéw para designar la
actividad de Orfeo; en el derivado moincls, tenemos ya un sentido muy
préximo al del moderno concepto de "poesia”, sentido que se documenta por
primera vez en Herédoto, 1, 23.

Platén, Smp., 179 d, sigue apuntando en el sentido de que el
instrumento de Orfeo s la citara: en ese pasaje lo llama k18apwi8oc. En Idn,
533 b, menciona a Olimpo, Tdmiris, Orfeo y Femio, con quienes parece
poner en relacién, respectivamente, la alAncie, fa kidpicic, la kibapwiBia y
la papwidia. Por ultimo, en Prt., 315 a, Platén alude a la voz (¢wvij) de
Orfeo.

45 E1 Himno homérico a Hermes debe situarse entre los siglos VII {cuando se
constituye la lira como instrumento de 7 cuerdas) y el dltimo tercio del s. VI, Vid.
Bernabé, A. (introd., trad. y notas), 1978, p. 150, con bibliografia y discusion de
los problemas.

46 Transmitido por Diodoro Siculo, XXXVII, 30, 2; y cf. Constantino VII
Porfirogénito, De sentent., 401, 2 Boussevain.

47 gnplwv cod.: Gnpdv L. Dindorf.

48 Los mismos términos que Diodoro Siculo aplica a Tamiris (III, 67, 2).
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Arstételes se refiere a los poemas de Orfeo en diversos pasajes de sus
obras: De generatione animalium, 734 a 18 (v Tolc kalovpévore 'Opdéwnc
érectv); De anima, 410 b 28 (¢év Tolc 'Opdikoic kahovpévolc Enect49),
Y, en el poema Peplus (p. 575 Rose), v. 48, atribuido también al fildésofo
macedonto, encontramos, referido a Orfeo, el adjetivo xpucoivpac. que
contiene, para el instrumento de nuestro héroe, la denominacién Avpa. Es ésta
la primera vez que encontramos esa designacidn del instrumento de Orfeo. Y
un discipulo, segin parece, de Aristételes, fue Paléfato®0, de quien
conservamos un opusculo mitogrifico titulado Tlepl dmictwy. En el
cap.XXXIII (pp. 50-51 Festa), se habla de Orfeo, y se inierpretan -por
primera vez, que sepamos- los prodigiosos efectos de su musica, sobre
animales y bosques, como la alegorfa de una posible funcién civilizadora,
pacificadora, de Orfeo en el marco de la sociedad humana. Tendremos que
hablar largamente sobre esta interpretacién alegorista; pero, por €l momento,
s6lo tenemos que sefialar que se presenta a nuestro héroe kibap{{wv. En el
apartado III. 1. 3. A, aparece reproducido el texto integro de este capitulo
XXXIII de Paléfato.

Y debemos referirnos todavia a un historiador del s. IV a. C.
Asclepiades Tragilense (F Gr H, 12 F 6b)5 ! designa el arte en el que destacé
Orfeo con el nombre pouctkt), segin la fuente que nos lo ha transmitido, con
lo que encontramos una denominacién nueva, para el arte de Orfeo, aunque
basada en una rafz que ya conocemos: JLOUCLKT), sobre pouca, que ya aparecia
en Euripides, Ba., 564-5, con el significado de "canto". De todas formas, al
proceder de una fuente de transmisién indirecta, no podemos asegurar que se
trate de palabras textuales de Asclepiades Tragilense, per lo que no
recogeremos este testimonio en nuestras conclusiones acerca de lo que el

1éxico puede decimos del mito.

49 cahovpérvole €mect C TP: émect kalovpévore E: émect karodpevoc C S: €mecy

addépevoc U.

50 vid. Suda, "s. v.", y la discusién de N. Festa, en la “pars altera” de los
"prolegomena” a su edicién, pp. XXXIII-LIL
51 procedente de un escolio a Ps. Euripides, Rh., v. 895.
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[. 1. 3. TESTIMONIOS LITERARIOS DE EPOCA HELENISTICA.

Entramos ahora en una época en la que los testimonios se multiplican.

Hermesianacte, en el trdnsito del siglo 1V al III a. C., traté el mito de
Orfeo en un poema (f1. 7 Powell), en el que, en la linea mds cldsica, llama
kLBdpn al instrumento del vioc Olayporo (v. 2), a quien presenta ki8apifwy
(v. 7)y de quien dice que persuadié a los dioses infernales dotdidwy
("cantando", v. 13), con un verbo d@odldw que no habiamos encontrado
hasta ahora, y que constituye un doblete poético de deidw, del que ya se
registrael usoen Od., V, 61,y X, 227.

Tienen que hacer ya su entrada en escena las Argonduticas, de
Apolonio de Rodas (s. IIl a. C.). En 1, 26 y ss., tenemos un pasaje del
maximo interés;

avTap TOUYy évémouvciy dTelpéac olpect TéTpac
féxEaL doLddwy évoTiiL moTapwy Te péebpa”
dnyol 8 dypiddec kelvne €T cijara pokmijc
AT Opnikint Zdvne €mt Tnieboweat

é€einc crixdwely émTpLpol, dc &y’ émmpd

Bedyopévac dbppLyyL katiyaye Iiepinev.

Con respecto a lo que ocupa este capitulo, hallamos en este texto dos
referencias complementarias: los medios de los que se vale Orfeo son el canto
(ao8dwy évorfiL, v. 27; poAwn, v. 28) y la forminge (v. 31), con los que
consigue un mismo efecto: 8éxyeiy, verbo que aparece en los dos versos a
los que nos hemos referido. Observemos, ademds, que aqui volvemos a
encontrar la raiz del verbo dyw, en kaTyaye (v. 31), y esa raiz era la que
encontrdbamos en los textos de Esquilo, Ag., 1630 (fye), y de Euripides,
Ba., 560y ss. (cuvayev), describiendo el efecto de la musica de Orfeo. Pero
centrémonos en el tema de este capitulo y sigamos examinando el poema de
Apolonio. En 1V, 905 y ss, se nos dice que

... Oldyporo wdic BprikLoc "*Opbetc,
Bictoviny évi xepciv édic ddppLyya Taviccac,
KpaLmvdr éuTpoxdioio péloc kavdymcev dowdiic,
Odp’ djLudle kiovéovToc émPpopéwrTal droval
kpeyudL: mapbeviny 8 evommy €fLicato dopuLyE,
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¥, para lo que a nosotros nos interesa ahora, este texto no aporta grandes
novedades, al seguir hablando de la forminge (instrumento al que va se
referia Pindaro en los textos que vimos en 1. 1. 1.) y del canto (éloc
aoL8fis). Otra cosa es lo que este texto dice en cuanto a la esfera sobre la que
se ¢jercen los poderes de la musica de Orfeo; sed de hoc, alias.

Los mismos elementos aparecen en:

-1, 512 y ss. CH, kai 6 pev ddpuryya cbv duppocint cxéber addiL- / ol
8" dpoTov AfEavtoc €Tu mpolxovTo kdpnva, / ... / ... Toldv chiv
evéalTe BéhicTpor dowdfic), y I, 569 (Tolct 8¢ dopuilwy evbrijpom
HEATTEV aoLdfL),

- 11, 161 (aunque aqui solamente sc habla de la formingé, calificada con el
adjetivo ’Opdein, "propia de Orfeo", en el sintagma "Opdeint dpSppLyyt,
que parece complemento circunstancial de la accién expresada por el verbo
deL8ov, cuyo sujeto implicito es "los tripulantes de la nave"); en II, 703-4
(nedmépevol, chv 8€ chly €bc mdic Oldyporo / BieTovin ¢dpuryyl
ALyelne Apxev dotdfis: Orfeo acompaiia el canto y la danza de los marinos
con su propio canto, doldfis, y con el son de la forminge, durante unos
sacrificios en honor de Apolo),

- IV, 1159 (una vez mds, Orfeo aparece s6lo tocando la forminge, dopullwv,
y acompafiando el canto de los Argonautas); I'V, 1194 (forminge y canto:
Umal $oputyyoc éukpékTou kal doudiic); IV, 1422 (la voz, &Y, con la

misma rafz de évoty, que apareciaenl, 27).

En I, 495, el instrumento (asociado con el canto del mismo Orfeo,
doL81, cuyo contenido se transcribe, en estilo indirecto, en vv. 496-511, con
lo que también tenemos el primer testimonio sobre el género de poesia,
cosmogoénico-teogdnica, compuesta y cantada por nuestro personaje) recibe el
nombre de kiBapis, como en Euripides, Hyps., c¢. 257 ss. (fr. 63 Cockle).
En I, 540, se denomina al instrumento de Orfeo k18don (e ol U’ 'Opdiioc
KiBdpnu mémAnyov épeTpolc), como habfamos visto que estaba implicito en
Eurfpides, Ba., 561-2, as{ como en eiusd., Hyps., 1622-3 ss. (fr. 123
Cockle), y en Platén, Smp., 179 d, y demds pasajes citados en I. 1. 2. Los
vv. 569-71 del libro I aluden también al canto de Orfeo, dedicado a Artemis:
segunda referencia a los temas de la poesfa del personaje que nos ocupa. En
11, 928-9, el instrumento recibe el nombre de AUpn (dv 8¢ kai 'Opdelc /
Bfike Avpnv), variacion ésta que puede responder al interés por construir un
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a{Tiov para el nombre de una regién (el v. 929 termina diciendo: €k Tob 8¢
Alpn méreL ovvopa xwWpwi), aprovechando la participacién de Orfeo en el

curso de una ceremonia finebre.

Otro poeta del siglo Il a. C., Fanocles, en la elegfa "Epwrec 1] kaol
(fr. 1 Powell}, se refiere al canto de Orfeo: moAldkt &€ cKLEpoicLy EV
dicecty €leT’ delBwv (v. 3), ék kelvov pormal Te kal LpepTh KLBaplctic
(v. 21), y, en la ultima palabra del v. 21, encontramos la raiz de una de las
denominaciones del instrumento de Orfeo (ki8dpa). No obstante, ese nombre
no aparece en el poema que nos ocupa, cuyo autor lo Hlama Aopny (v. 16; cf.
Ps. Ansidteles, Peplus (p. 575 Rose), v. 48) y xéAuvc (vv. 12 y 19; cf.
Timoteo, Los persas, vv. 234 y ss. Janssen). El uso de xéAuc, en este texto,
puede deberse al gusto erudito por las yAdccar, propio de la poesia
helenistica, y Fanocles conoceria el "nomos" de Timoteo, y el Himno
homérico a Hermes, al que, como vimos en I. 1. 2, remonta esa
denominacién, si bien, de todos los textos que hemos examinado, sélo los de

Timoteo y Fanocles lo refieren al instrumento de Orfeo.

Mis conocido que Fanocles, y aproximadamente contemporaneo
suyo, es Eratdstenes de Cirene, a quien se ha atribuido una coleccién de
leyendas astrales conocida por un extracto con el titulo de Catasterismi 52. En
el nim. 24 (cf. t. 57 y 113 Kern), se cuenta la leyenda del catasterismo del
instrumento de Orfeo, al que se denomina AUpa.

Otro poeta de esta misma época (s. Il a. C.), Damageto, también
denomina A0pn al instrumento de nuestro héroe, en un epigrama recogido en
A P, VI, 9, 8;y, en ese mismo epigrama, v. 6, se menciona el verso
heroico (mediante la perifrasis cTi{xov fpuiwt (evkTdV Tod(: "verso

compuesto con el pie heroico") como el descubierto por Orfeo.

52 EI titulo que aparece en los mss. es "Actpobeciar {wdiwv; Catasterismi es el
titulo que encabeza la editio princeps de Fellus (Oxford, 1672). A la vista de lo
tardio de su Iengua y de lo desmarfiado de su estilo, parece que se trata de un
resumen de la obra sobre "astronomia o catasterismos” que el Suda atribuye a
Eratéstenes. Sobre la transmisién de esta obra, véase Martin, J., 1956, pp. 58-
60 y 205 y ss. En general, para el problema de su autenticidad y autoria, puede
consultarse, a modo de introduccién, Canto Nieto, J. R. del (introd., trad. y

notas), 1992, pp. 23-29, con bibliografia.



En el siglo Il a. C., el gedgrafo Agatdarquides (t. 56 Kern) nos ha
dejado, en su obra Sobre el Mar Rojo, 7, una alusién a Orfeo, con quien
hace concertar el participio de presente del verbo k1Bupilw, con lo que
seguimos en la linea mds cldsica. Sin embargo, conocemos esa alusién a
través del resumen de Focio, Bibl., 443 b, por lo que no podemos asegurar
que tales fueran las palabras textuales de A gatdrquides: s6lo es probable que

este autor se refiriera de algiin modo a la citara como instrumento de Orfeo.

Diodoro Siculo (s. I a. C.) sigue llamando kifidpa al instrumento de
Orfeo, en el libro II1, 59, 5 (t. 56 Kern), que parece sugerir que lo que dice
Diodoro, en ese pasaje, procede de Dionisio Escitobraquion®3). Véase el
texto reproducido en III. 1. 2. B. En otro pasaje de Diodoro (I, 23, 6-7),
encontramos el término pekwldla, como denominacién del arte de nuestro
héroe: €v 3¢ Toic UcTepov xpovolc 'Opdéa, ueydinv éxovta 86Eav
mapa Tolc “EAAnciv émi peiwidlar kal TekeTalc kal feoloyiatc,
Astmismo, en [V, 25, 1-4, aparece la peAwidia, junto a la molncic:

maldelal 8¢ kal peAwldlal kal TOLNCEL TOAU Tpoé€xwy TV
puvmnpovevopévwy: kal yap moinpa cuwetdfato Savpaldpevor kal T
by M 1 M ¥ s 4 [ - 3 7 -~ L3 ’
KaTta TNV L8Ny evpeielal dtadepor ... péyictoc éyéveTo Twy ‘EAA Y
év Te Talc Beoroylalc kai Taic TekeTalc kai mounuact kal pehwdialc.

La rajz *pe)- aparecia también en los testimonios de Eforo, FGrH 70F
104 (transmitido por Diodoro Siculo, V, 64, 4); en Euripides, Alc., 357, y
Med., 543, y en Apolonio de Rodas, IV, 905-6. Y la raiz *wole- la
encontrdbamos por primera vez en la misma cita de Eforo (F Gr H, 70 F
104), transmitida por Diodoro Siculo, V, 64, 4: alli aparecia 1a palabra
moincts, y aqui volvemos a enconirar esa misma palabra, junto a otro
derivado de la misma rafz: moinua, que, desde Cratino, fr. 186 Kock, puede
entenderse como "poema" en sentido moderno. Asimismo, también en la obra
de Diodoro Siculo, IV, 43, y IV, 48, 6, tenemos formas del verbo moléw:
Touficactal, en el primero de los pasajes citados, y wolncauévou, en el
segundo (estos textos aparecen reproducidos en 1V. 1. 2.).

93 Cf. Lesky, A., 21963, p. 809 de la tradcc. esp.. y Rusten, J. S., 1982, pp. 12-
13, a propésito de las fuentes de la obra de Diodoro. También remonta a Dionisio
Escitobraquién la noticia de que Orfeo se sirvié de la escritura: opolwe 8¢ Tolmoic
xpricacBar roic Tedacywkoic ypdppact 7ov ‘Opdéa (Dionisio Esecitobraquion, fr. 8

Rusten, = 8 Jacoby, F Gr H, F la 32, transmitide por Diodoro Siculo, III, 67, 5).



En el epigrama nim. 10 del libro VII de la Anthologia Palatina
(probablemente de Antipatro de Sidén, del s. II a. C.), leemos la
denominacién A0pn (v. 8), para el instrumento de Orfeo, a quien se llama
doldds (v. 7), nombre que no habfamos encontrado hasta ahora, aplicado a
Orfeo, aunque si habfamos hallado k18apwi8éc, en Platén, Smp., 179d, vy la
raiz del verbo del8w nos estd saliendo al paso desde Simonides, {1, 567

Page.

Aun cuando su cronologfa es problemdtica®4, incluimos aqui la
referencia a Lobén de Argos, autor de un epigrama recogido como fr. 508 en
¢l Supplementum Hellenisticum ( A. P., VII, 617), en el cual se aplica a
Orfeo el epiteto xpucorUpns. Aqui, no s6lo volvemos a hallar una
denominacién del instrumento (AUpn) que no habifa aparecido, hasta ahora,
mds que en el Ps. Aristételes, Peplus (p. 575 Rose), v. 48, y en Apolonio de
Rodas, II, 929, sino que ademds tenemos un compuesto del mismo tipo (si
bien mads trivial) que el xpucdwp que aparecia en Pindaro, fr. 128 ¢ Snell-
Maehler. No parece que esto pueda interpretarse como continuacién o
variacién de un modelo pinddrico, en un poeta crudito y cultista, pues
creemos que es un compuesto demasiado fdcil de inventar y que, ademds, ya
estaba, por cierto, inventado desde Aristofanes, Th.,, v. 315, que lo refiere a
Apolo, y Ps. Aristételes, Peplus (p. 575 Rose), v. 48, que lo aplica a Orfeo.
En cualquier caso, tenemos esos dos testimonios, el de un poema atribuido a
Aristételes, y el de Lobdn de Argos, junto al de Apolonio de Rodas, para el
nombre AUpn aplicado al instrumento de Orfeo.

En el anénimo Epitafio de Bion, v. 123, compuesto ca. 70 a. C., se
denomina poArd al canto de Orfeo, y se aplica a nuestro personaje el

participio de presente del verbo doppilw, con lo que nos situamos en la linea

54 Algunos datos ofrece West, M. L., 1984, p. 44, donde se sugiere que Lobdén de
Argos debe de ser posterior al 5. Il a. C., sobre la base de que transmitié algunas
noticias sobre poemas atribuidos a Museo y a Lino, poemas que parecen datar de
un periedo bastante avanzado de la época helenistica. West considera
inconsistentes los argumentos para la cronologia habitualmente aceptada para
este poeta (s. Il a. C., segin, p. e., el Oxford Classical Dictionary, "s. v.", o el
Supplementum Hellenisticum, p. 251). Por otra parte, Kroll, 1926, en RE, XIII,
933, acepta la opinién de Leo, que sitia a Lobén de Argos, efectivamente, en el s.
II a. C. Para mas detalles sobre este autor, remitimos a la bibliografia citada por
West, M. L., 1984, p. 44, nota 25. En cualquier caso, debe incluirse a este poeta

en el apartado dedicado a la época helenistica.

25



de Apoloniode Rodas, I, 28, y Fanocles, fr. 1 Powell, v. 21, que también
usan el término poAt, y de Apolonio de Rodas, 1, 569, donde se emplea el

verbo dopuilw.

El epiciireo Filodemo de Gddara (s. I a. C.} alude a Orfeo, en son de
pol€mica con la tradicidn, en su De musica, 4, 8, p. 47 y ss. Neubecker. Para
lo que nos ocupa en esta primera parte, bastard decir que su referencia al arte
de Orfeo se reduce a la palabra éppeieia. En la segunda y tercera partes,
volveremos sobre otras importantisimas implicaciones de este texto.

Finalmente, también es problemdtica la cronologia del Herdclito autor
de un opisculo Tlept dmicTwvr5®, que continda con la interpretacidn
alegorista del motivo de Orfeo encantando la naturaleza, en el pardgrafo
XXIII (p. 81 Festa). Para lo que aquf nos interesa, diremos que los medios
del arte de Orfeo son, en ese testimonio, exclusivamente sus palabras
(M6yor). Lo cual aproxima la interpretacién alegorista a la 6rbita de Ja

sofistica.

1. 1. 4. LOS TESTIMONIOS DE LA LITERATURA GRIEGA DE EPOCA

26

IMPERIAL.

Un mitégrafo de la época de trdnsito del siglol a. C. al [ d. C.,
Condn, nos ha dejado en sus Diegeseis algunos datos sobre Orfeo y su arte.
Para lo que nosotros estamos tratando ahora, nos interesa el fr. 45 Jacoby,
extractado en los t. 39, 54 y 115 Kern. Nos referiremos a ese testimonio, de
aqui en adelante, con laindicacién F Gr H, 26 F 1 (XLV). La fuente por la
que lo conocemos estd en Focio, Bibl., 140 a 20 y 29-30, por lo que, al no
tener seguridad de hasta qué punto Focio estd transcribiendo palabras
textuales, s6lo podemos tener en cuenta este texio para lo que se refiere a los
motivos, no al 1éxico. En el primero de esos pasajes, se nos dice que nuestro
héroe émeTriBeve B¢ pouvcikfy kal pdhcTa kibopuwdiav. Moucikr| es
término que ya encontramos en Asclepiades Tragilense, /" Gr H, 12 F 6b,
aungue ese testimonio también es de transmisién indirecta, y hay que tomarlo
con las mismas reservas que el de Conén. En cuanto a xiBapwidia, cf.
Platén, Smp. 179 d, donde encontramos kL8apwidoc, como designacién del
"oficio" de Orfeo, y, en Idn, 533 b, encontramos ya ki8apwidia como
designacién del arte de Orfeo, igual que a Olimpo se le presenta como

55 Riedweg, Chr., 1996, p. 1.262, dice que este autor quiza pertenece a la época

helenistica, y en la misma época lo sitdn los autores del DGE.



flautista, a Tamiris como citarista, y a Femio como rapsodo; ademds, las
rafces que integran ese compuesto responden a designaciones del instrumento
y del canto de Orfeo, que encontramos desde la época arcaica: 1a raiz de aol81
es la que aparece va en Simodnides, fr. 567 Page, y *Kteap— aparece por
primera vez en Euripides, Hyps., c¢. 257 ss. (Ir. 63 Cockle), y 1622-3 (1T.
123 Cockle).

Vemos, pues, que, aun en el caso de que Focio no reproduzca
palabras textuales de Conén, se ha mantenido dentro del vocabulario habitual

en el mito de Orfeo.

Lo mismo puede observarse en el segundo texto citado (t. 54 Kern).
Aquf se dice que Orfeo era diestro en hechizar y llevarse tras de si fieras,
aves, drboles y rocas (cf. el texto reproducido en el apartado I1. 1. 4.) "con
sus cantos”, w8als, con lo que este autor sigue ateniéndose a los motivos
mds frecuentes desde época arcaica. Y, en €l tiltimo testimonio de Conén, que
hemos mencionado (transmitida por Focio, Bibl., 140 a 30, t. 115 Kern), se¢
aplica el verbo d18w a la cabeza de Orfeo, que sigue cantando después de que
las mujeres tracias hayan despedazado al héroe. En el mismo resumen de
Focio, Bibl., 140 a 24, = Con6n, F Gr H, 26 F 1 (XLV), se vuelve a llamar
w1} al canto con el que Orfeo encanté (‘yonTelw) a los dioses infernales.

Aproximadamente de fa misma €poca que el autor al que acabamos de
referirnos es el gedgrafo Estrabon, que, en el {r. 18 del libro VII y en el libro
X, 3, 17, denomina al arte de Orfeo poucikn, con lo que tenemos la primera
vez en [a que aparece ese t€rmino, en un texto de transmision directa, aplicado
al arte de Orfeo.

Y también del s. I d. C. (de su segunda mitad) es Tedfilo de
Antioquia, que, en Ad Autolycum, 11, 30, vuelve a llamar al arte de Orfeo
pouctkr). Un poeta de este mismo siglo, Nicarco, llama kiB8dpa al

instrumento de nuestro héroe, en un epigrama recogido en A. P., VII, 159.

Entre los afios 40-120 d. C., se desarrollé la vida de Di6n de Prusa,
en cuyo discurso XXXII, 62, 10, se llama 87 al canto de Orfeo. En el
mismo discurso XXXII, 63, se emplea el verbo perwtdéw, para designar la
actividad de nuestro héroe, y también aparece péios, en XXXII, 64, 5.

Di6n de Prusa ha hecho mencién de Orfeo en otros de sus discursos.

Para el aspecto al que consagramos esta primera parte, debemos recoger aqui
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el pasaje de su discurso LXXVII-LXXVIII, 1956, en el que se emplean los
verbos diBw y ekt 8éw, para designar la actividad de nuestro personaje, y
también se habla de su voz, dwrif, elemento éste al que se hacen pocas
referencias. El nombre que lo designa, ¢wvr|, ya aparecié en Platén, Pri.,
315a.

Un discipulo de Dién de Prusa, Favorino de Arlés, es el autor del
discurso titulado Corintiacas, atribuido a Dién de Prusa, e incluido entre los
discursos de éste, con el nim, XXXVII57. En los pdrrafos 14-15, el autor
alude a los juegos que celebraron los argonautas en el Istmo de Corinto, en
los que Orfeo vencié con la citara: 8el € ... AexBfjvaL kal viknddpouc.
'Opdeve kibdpat, ‘Hpardfic mappdyiov. En esos mismos juegos, dice
Favorino, también hubo una competicién naval, en la que vencié la nave
Argo; Jasdn la ofrecié a Poseiddn, con una inscripcidn que se dice era obra
de Orfeo.

Este apartado debe contener la primera aparicién que haga en nuestro
estudio el gramdtico Apolodoro de Atenas, del s. IT a. C. Si incluimos aquf a
este autor (y no, como sc esperaria, en los epigrafes dedicados a las fuentes
de época helenfstica), es porque la obra que se le ha atribuido y que tenemos
que examinar, la Biblioteca, fue escrita entre los siglos Iy I d. C.; no es
suya, pues, y su relacién con este autor es meramente el producto de una
falsa atribucién, segiin demostré C. Robert, en su tesis doctoral (Berlin,
1873). En I, 111, 2 (I, 14), el arte de Orfeo se denomina kiBapwidla, en la
linea de la tradicion mds antigua (retnitimos de nuevo a Platén, Smp. 179d, e
Ion, 533 b), con lo que no tenemos novedades esenciales. En I, IX, 25 (1,
135), al referirse cémo Orfeo entond un canto mds atrayente que ¢l de las
Sirenas, durante la expedicién de la nave Argo, con lo que libré a sus
compaiieros de sucumbir a los encantos de éstas, el anénimo autor de la
Biblioteca dice que Orfeo mantuvo a raya a sus compafieros T évavtiav
povcav peiwlddv, e. d., "cantando una melodia que contrarrestS la de las

56 Acerca de la doble numeracién de este discurso, vid. la introduccién de H.
Lamar Crosby, en el vol. V, p. 258 de su edicion bilinglie de los discursos de
Dién de Prusa (vid. datos completos en el apartado consagrado a las ediciones,
en hibliografia final).

S7 yid. Lesky, 21963, p. 867 de la tradcc. espaiiola. Acerca de las discusiones
en torno a la autoria de este discurso, puede verse la introduccién que A,
Barigazzi le consagra, en las pp. 298 y ss. de su edicién de Favorino (vid. datos

completos en el apartado consagrado a las ediciones, en bibliografia final).



Sirenas", con lo que desaparece cualquier mencién de un instrumento, y se
alude exclusivamente al canto, con el verbo jLlehwldéw, basado .en el mismo
compuesto que encontrdbamos en la cita de Eforo por Diodoro Siculo, V, 64,
4 (cf. F Gr H, 70 F 104), aunque debemos indicar que péios, el primer
elemento de ese compuesto aparecia también no sélo en Euripides, Alc.,
357, y Med., 543, sino, lo que puede que no sea mds que casualidad, en
Apolonio de Rodas, IV, 905-6, pasaje en el que lo que se estd relatando es
Justamente como Orfeo "derrota” a las Sirenas. Afiadamos que el término
nolca, con el significado de "muisica, cancién", lo emplea también Euripides

(y asimismo aplicado a lo que ejecuta Orfeo) en Ba., 564.

I.a obra periegética de Pausanias se sitia en el s. I1 d. C., y
consideramos llegado el momento de darle entrada en nuestro trabajo. En el
libro VI, 20, 18, se sugiere que 1o que hacia Orfeo era éndidewv, el mismo
verbo que habfamos encontrado en Euripides, I. A., 1212, y cf. émwidr, en
Euripides, Cycl., 646, y Diodoro Sfculo, V, 64, 4. Ademds, el pasaje que
comentamos ofrece una expresién sorprendente cuando dice que elval 8¢
kal Tov BOpdika 'Opdéa payetcal Sewvédy, y habfamos encontrado otra
referencia a la magia, en relacidn con los prodigios del arte de nuestro héroe,
en Euripides, Cycl., 646 (vid. el texto reproducido en 1. 1. 2.). EnIX, 17,
7, se emplea el verbo ktBapwidéw para designar lo que hacfa nuestro
personaje, v, aunque ese verbo no nos habfa salido al paso antes, se mantiene
dentro de las denominaciones tradicionales del arte de Orfeo (la Ifnea arranca
de los frs. de la Hypsipyle de Euripides que hemos transcritoen I. 1. 2., v
continda en Platén, Smp., 179d, e Ion, 533 b, y el Ps. Apolodoro, 1, III,
2 -1, 14-). Luego, en IX, 30, 4, se le aplica el verbo ddw vy volvemos a
encontrar 1a palabra péloc como designacién de la miisica ejecutada por
Orfeo: esa designacion ya la habiamos encontrado en Euripides, Alc., 357, v
Med., 543, y Apolonio de Rodas, IV, 905-6; y también halldbamos cl
compuesto perwldéw en el Ps. Apolodoro 1, IX, 25 (1, 135). Y, en IX, 30,
12, se habla de los himnos de Orfeo, y se dan algunas indicaciones sobre sus
peculiaridades (son breves y escasos en nimero):

OcTLc 8¢ Trepl Tolficewc émoutrpaypéimecey 1idn, Touc "Opdéwe Gpvouc
* 3 [] ’ > -~ EIEY - \ ’ 3
oldev dutac ekacTov Te aiTEY €l BpaxUraTor kal TO chumay olk éc
apLBpLOY moALY TeToLTLévouc,

La raiz de uvoc, referida a Orfeo, nos es conocida desde Euripides, Med.,
543, Platén, Leg., 829 d, y Apolonio de Rodas, 11, 161. Luego, en X, 30, 6,
Pausanias describe la Nékuwa, de Polignoto, en la que se representaba a
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Orfeo con una cftara: éddmwTeTal 8¢ kal THL dplcTepdl KBdpac. Poco
después, en X, 30, 7, Pausanias habla del canto de Orfeo, al que denomina

WLBH.

Luciano de Samdsata fue aproximadamente coetdneo de Pausanias, y,
en su didlogo Fugitivi, 29, llama kifdpa al instrumento de Orfeo, v W81 a
los cantos que entona, en la linea mds cldsica; también llama a nuestro
personaje jloucLkwTatos, adjetivo que no habiamos encontrado hasta ahora,
pero que contiene una raiz que si ha aparecido ya®8 para designar la
"profesion" del cantor. También encontramos referencias a Orfeo en el
didlogo Imagines, 14, donde llama pélos a la musica ejecutada por nuestro
citaredo, y esa denominacién es la misma que usaban Euripides, Alc., 357, y
Med., 543, y Apolonio de Rodas, [V, 905-6; nuevamente aparece en ese
pasaje el nombre k6dpa para el instrumento de Orfeo, como en Euripides,
Hyps., 1622-3 ss. (fr. 123 Cockle), y en el mismo Luciano, en Fugitivi, 29,

En otro texto de Luciano, Adversus indoctum, 109-11, el instrumento
de Orfeo se denomina Alpa, y encontramos una referencia a sus cuerdas
(xopdati), que resuenan con el embate del viento; su arte recibe el nombre de
poucikt}, y también se habla del canto (W.81) de nuestro protagonista.
Asimismo se dice que su cabeza fue cantando (didovcar), flotando sobre el
mar, hasta Lesbos. Como vemos, el léxico no ofrece novedades. Si
representa una novedad la alusién a la destreza de Orfeo, a la que se

denomina Téxum.

Luciano llama también AUpa al instrumento de Orfeo, en De saltatione,
51.

En este momento, debemos comenzar el examen de un texto sobre el
que también volveremos en los siguientes apartados, pues contiene datos muy
interesantes para distintos aspectos de los que estudiamos en este trabajo. Se
trata de una obra atribuida a Luciano de Samdsata, titulada De astrologia 5°,
cuyo capitulo X relaciona a Orfeo con el descubrimiento de la astrologfa, y,
mds importante aun, relaciona ese descubrimiento con el de la lira y con las
dotes musicales de nuestro personaje. Para lo que estudiamos en este
apartado, sin embargo, este texto no ofrece novedades con respecto a las

fuentes precedentes: llama A0pn al instrumento de Orfeo, y doiénj a su canto

58 Estrabén, VII, fr. 18 y X, 3, 17, y Teéfilo de Antioquia, Ad Autolycum, 11, 30.
59 vid. texto reproducido en II. 1. 4,
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(con la misma raiz del verbo dei8w, que también aparece en este pasaje); el
arte de nuestro héroe recibe el nombre de povcovpyin, que no habiamos
encontrado hasta ahora, pero que contiene la misma raiz de povcik?, que
encontrdbamos por primera vez -aplicada al arte de Orfeo- en Estrabon, fr. 18
del libro VII yen el libro X, 3, 17.

Era esperable que los autores de obras sobre la miisica se refirieran de
algin modo a Orfeo, lo que, sin embargo, ocurre muy raras veces. Tenemaos,
no obstante, un testimonio de Nicomaco de Gerasa, p. 266, 2 Jan, t. 163
Kern. En este apartado, s6lo podemos decir que el instrumento de Orfeo, en
el pasaje citado de ese autor del s. 11 d. C., se llama Alpa, y que se considera

que consta de sicte cuerdas.

Mds interesantes pueden ser los pasajes en los que Mdximo de Tiro,
también del s. II d. C., alude a Orfeo. En la disertacion nim. 37, 4-6,
tenemos una perfecta sintesis de lo que podemos considerar la concepcidén
tipica de la musica, en Grecia, después de las formulaciones "cldsicas" de la
filosofia griega sobre ese arte, tal como aparecen en Platén y en Aristoteles.
Més adelante valoraremos en detalle este texto, en el que la musica de Orfeo
se pone como ejemplo de aquella apreciacién de la musica. Por el momento,
baste decir que los medios del arte de Orfeo son, en 37, 6, solamente el canto
(L81).

De gran interés es también, como veremos mds tarde, un pasaje del
Ps. Galeno, De partibus philosophiae, 29, en el que Orfeo aparece como

inventor de la poucikr} y de los cantos de marcha al combate (épfaTipia
peEAn).

Taciano también es del s. [I d. C., y, en su Oratio ad Graecos, I,
llama moi{ncis al arte de Orfeo, y le aplica el verbo di8ewv. En la misma obra,
XLI, se presenta a Orfeo, junto con Homero, Lino, Aristeas, Femio,
Demdédoco, etc., bajo la denominacion cuyypadeic. Nos hallamos en la
linea que se entreveia en Euripides, Alc., 966 y ss., y en Ps. Alcidamante,

Viixes, 24590, y que continda con la alusién de Favorino de Arlés,

60 vid. el texto reproducido en IIL. 1. 2. A, Linforth, I. M., 1973 (rpr. de la ed. de
1941), p. 15, considera que la obra no es de Alcidamante, aunque el epigrama
que cita si puede ser de época clasica. Acerca de cémo se ha planteado el

problema de la autenticidad del Viixes, del Ps. Alcidamante, vid. RE, s. v,
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Corintiacas, 14-15, que habla de una inscripcién votiva compuesta por Orfeo,
para ofrecer 1a nave Argo a Poseidén.

De entre fos siglos II y 11l d. C., data una inscripcidén en verso,
hallada en Bulgaria (t. 141 Kern; /. G. in Bulgaria repertae, 111 1964 n. 1595
p. 64), en cuyos vv. 3-4 aparecen, como medios del arte de Orfeo, su voz y

la miisica que tocaban sus manos:

oc Bfpac kal 3évdpa kal epmeTd KAl weTenva

dwufiL kal xeLpdv kolpicer dppovint.

La voz, designada con el nombre ¢wwr), es un elemento al que se
alude pocas veces. Hasta el momento, ese nombre s6lo nos habia salido al
paso en Platén, Prt., 315a, y en el discurso LXXVII-LXXVIII, 19, de Di6én
de Prusa. La voz, por lo demds, se menciona en Esquilo, Ag., 1630, con ¢l
nombre dBoyy).

Clemente de Alejandria también se sittia a caballo entre los siglos I y
I11 d. C., y nos puede ofrecer algunos ejemplos de cémo reciben los autores
cristianos el mito de Orfeo. De esta cuestion propiamente dicha, trataremos en
el apartado III. 1. 3. C. En este momento, sélo nos interesa sefialar que
Clemente, Prot., 1, 1, 1, alude a Orfeo con la expresién Gpdikioc cobreTic,
y, sobre todo, con lo que dice que hacia: éTi8dceve Ta Onpla yuprit T
WLBAL kal 61 Ta Bévdpa, Tdc dnyolc, MeTEDUTEVE TNl HOVCLKTHL.
Evidentemente, s6lo Orfeo puede ser el Opdikioc coprcTiic que amansaba
(éT18dceve® 1) las fieras (Ta Ompla®?) con su canto (THiL WLd7LE3) y que
arrancaba los drboles (ta 8€évBpa, Tdc ¢nyoict4) con la musica

(nouctkiit®3). Aqui debemos hacer constar los nombres que designan el arte

61 Ese verbo se aplica a Orfeo en Eusebio de Cesarea, De laudibus Constantini,
14, 1 (t. 53 Kern).

62 Cf. Diodoro Siculo, IV, 25, 1-4; Di6n de Prusa, XXXII, 62, LIII, 8, LXXVII-
LXXVIH, 19; Pausanias, VI, 20, 8, y Luciano, Adversus indoctum, 109-111.

63 Aplicado al canto de Orfeo desde los testimonios de Siménides, fr: 567 Page,
y de Pindaro, P., IV, 176.

64 A jos arholes. con la denominacién Td 8¢v8pa, se refiere ya Euripides, Ba.,
563; ademds, el motivo de llevarse tras de si las hayas (dnyol), aparece en
Apolonio de Rodas, I, 28 y ss.

65 Término aplicado al arte de Orfeo, que sepamos, desde Estrabén, fr. 18 del
libro VII, y en el libro X, 3, 17, del mismoe autor.
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de nuestro protagonista, L61] y poucik, de cuyos antecedentes ya hemos
dado cuenta en las notas que preceden. En el Prot., [, 3, se emplean las
expresiones LOUCLKT), W81 y émwi81| para designar las actividades de Orfeo,
con lo que no tenemos ninguna novedad. El mismo término €éwwi81), aunque
en su forma no contracta, €waoldm, aparece en Atanasio (PG, 26, 1320
Migne, t. 154 Kern®9), con cierto sentido peyorativo. En las Strom., 1, 21,
131, 1, 1, Clemente habla de los poemas atribuidos a Orfeo, Td eic 'Opdéa
depopeva ToliuaTa. Recordemos que el primero que hablaba de tales
poemas era Diodoro Siculo, IV, 25, 1-4. Y, en otro pasaje de las Strom., VI,
2, 15, 2, 2, se menciona a Orfeo, junto a Homero, Hesfodo, Lino, etc., y se

les [lama a todos moLnTai:

Td pév 'Opdel, Td 8¢ Moucaiwt, kata Ppaxt dAwi dAayel, Ta 8¢

‘Hewodwi, Td 8¢ Ounipwt, Ta 8¢ Tolc dAholc TAY ToLnTEY.

Entre ios ss. I y III d. C., Ateneo, XIV, 632 ¢, aplica a Orfeo ¢l

adjetivo pouctkdc.

Entre los afios 160 y 249 d. C., tuvo que situarse la vida de Flavio
Filostrato. Este autor sigue empleando el verbo deidw, para referirse al canto
de Orfeo (Her., p. 23, 17 De Lannoy, y p. 37, 13-15 De Lannoy; VA, 1V,
14: en estos pasajes, ese canto es oracular, y, en el primero de ellos, lo
ejecuta la cabeza de Orfeo después de su muerte). En otro pasaje de la Vida de
Apolonio de Tiana, de Flavio Fil6strato (VIII, 7, p. 162 -1, 321, 28 Kayser-
), se habla de las uehwidlaL de Orfeo. Flavio Fil6strato también llama Aopa al
instrumento (Her., pp. 44, 28 a 45, 3 De Lannoy).

Otro autor del mismo nombre, Filstrato el viejo, es autor de una serie
de piezas en las que describe varias representaciones pldsticas. En estas
Imagines,I1, 15, 1, trata también de Orfeo, y llama al canto «u81j, ademds de
emplear el verbo didw.

Nieto, segin propia declaracién, del Fildstrato del que acabamos de
hablar, es otro autor del mismo nombre, que también, como el primero, dejo
una coleccién de Irnagines. En el nim. 6, p. 870 Olearius, tenemos otro de
esos desarrollos retéricos del mito de Orfeo, con abundantes ejemplos y
detalles ornamentales, que encontraremos también en Calfstrato, Dién de
Prusa, etc. En el pasaje citado de las Imagines, de este Fil6strato el joven, el

66 Fragmento de una obra titulada De amuletis, procedente del cédice

Regtomontanus 1993, fol. 317.



arte de Orfeo se denomina povcikiy, y se emplea, para describir la actividad
del héroe, el verbo pouvcovpyéw, que no habfamos encontrado ain, pero que
estd formado sobre las mismas rafces de poucoupylia, que encontrdbamos en
Ps. Luciano, De astr., X. En la misma obra (6, p. 871 Olearius), vuelve a
aparecer el nombre k18dpa, el verbo di8w, y un derivado suyo, aicpa, que es
la primera vez que nos sale al paso. También por primera vez, tenemos el
verbo $B€yyopal, aunque es de la misma raiz del nombre, d8oyy1), que ya
vimos que designaba la voz de Orfeo en Esquilo, Ag., 1630.

Todavia nos ofrece ese texto de Filostrato el joven, una descripcidn de
cémo tocaba Orfeo la citara:

Tdxa 8¢ Tu kal viv didel- kal 1) ddpic olov dmocnuaivoveca Tov volv
TOV dicpdTev écic Te avuTdL peTavbolca wpdC TAC TAC KLVHCEWS
Tpowdc, kal Tolv wodolv O pév haldc dwepeluwy éc TV Yy dréxel
TV KBdpav VTep pnpol ketpévny, o Seidoc 8¢ dvaPdieTar TOV
pubudy émkpoT@r Toldadoc TAL wedllwL, ai xelpec 8¢ 1) pév defid
Evvéxouca dmplE TO TMATiKTpov émTéTaTal Tolc $O6yyoLe éxKkeLpévwl
TOL dyk@VL Kal Kapm@dL €cw veltovTl, 1) Aata 8é dpbolc TANTTEL Tolc

SaxTvdolc Tolc plTouc.

mismas fimagines. Asi, cn p. 881 Olearius, teniem
el instrumento se llama k18dpa, y a Orfeo se le menciona con la perifrasis o
éuperéc mpocdLduy Tolc The kibdpac kpolpact, Tenemos, de nuevo, la
raiz del verbo dt3w, en un compuesto que no habjfamos hallado aun, y la de
péroc, en el adverbio éuperéc. La de kpovw, con el significado de
"pulsacion de las cuerdas de un instrumento" (sentido que se documenta
desde un epigrama de Simonides, vid. A. P., VII, 24, 6), aparece aqui por

primera vez.

Se ha atribuido a Plutarco un tratado Sobre los rios; en esa obra (111,
4), que debi6 de escribirse entre los ss. II-II1 d. C.67, el nombre del
instrumento de Orfeo es AUpa. En otra obra atribuida a Plutarco, De mus.,
1132 f, se llama a la miisica de Orfeo Léin. En la misma obra (1134 d), se
dice que Orfeo no se sirvié de los ritmos crético y peonio: maiwva kai
KpnTucdy pududv ... oic Apxiloxov pun kexpfichal, dAr’ ovd’ 'Opdéa
oude Tépmravdpov.

67 vid. Christ, W. von; Stahlin, O., y Schmid, W., 1974, p. 517, n. 2.



Entre los autores del s. [1I d. C., tenemos que mencionar a Menandro
el rétor, que habla de las teogonias de Orfeo, en De epidicticis, 1, 338, 7, p.
16 Russell-Wilson. Es uno de los testimonios que atribuyen a Orfeo ese tipo
de poesia. En ese mismo primer tratado De epidicticis (1,333, 12y ss., p. 6
Russell-Wilson), el autor habla acerca de los himnos dedicados a los dioses
(Trepl TOV Vprwy TOV €lc Beolc). Un tipo de himnos a los dioses es el de
los himnos "fisicos", que exponen el modo de ser de un dios; Menandro €l

rétor afirma que los de Orfeo son, en su mayorfa, de ese tipo:

ductkol 8¢ olovc 0i68 mepl Mappevidnuy®? kai ’Epmedokiéa
émolncav?®, Tic 1 To0 'AmdéAiwvoc ducic, Tic 1 Tol Aldc,

TapaTiBépevol. kal ol Mmool TéV 'Opdéwc TolTou Tol Tpdmou.

En el segundo de esos tratados (I1, 392, 19 y ss., p. 122 Russell-
Wilson), el autor se refiere a Orfeo, Arién y Anfiéon como citaredos

(kLBapwiBol).

Origenes, en el s. III d. C., ofrece también algunos datos acerca de
Orfeo. En Cels., 1, 16, leemos que Orfeo era el autor de los mitos acerca de
los dioses, y que los habia recogido por escrito. He aqui una alusién a la
escritura como uno de los medios de expresién de Orfeo, en la linea que, con
el antecedente de Euripides, Alc., 966 y ss., arranca del Ps. Alcidamante,
Vlixes, 24,y sigue en Favorino de Arlés, Corintiacas, 14-15. No se trata ya
de una poesfa compuesta oralmente, como la que Orfeo ejecutaba en Apolonio
de Rodas, I, 496-511. Ahora es literatura escrita; la escritura sélo estaba
sugerida en Euripides, Alc., 966 y ss., donde se hablaba de unos ensalmos
que Orfeo habifa dictado y que otro habrfa puesto por escrito. Aqui, sin
embargo, nada impide creer que Origenes estd pensando en un Orfeo que

escribe fisicamente los relatos de la cosmogonia y la teogonia paganas.

La vida de Didimo el Ciego abarca la mayor parte del s. IV d. C., ¥
con €l inauguramos los pdrrafos que vamos a dedicar a los autores de ese
siglo. En el tratado De Trinitate, 11, 8-27, habla de 'Opdéwc 100 map’
“EAANCL mpuiTou BeoAdyou, y en esas palabras tenemos un indicio mds de los
temas del canto de Orfeo.

68 siouc ol Bursian: Tou écol P.

69 mepi MMappevidny Heeren: mapa wav pépoc P.

70 ¢noincav Bernhardy: étipncav P.



En el siglo IV d. C., Quinto de Esmirna ofrece solamente la alusién a
los cantos de Orfeo, sin mencionar ningun instrumento con el que los
acompanara, en Posthomerica, 111, 638:

"Opdetic, ol poAmiitcly édécmero waca pév VAN,

Otro autor del siglo IV d. C., Temistio, nos ofrece algunos datos en
Or., XVI, p. 209 c-d Hardouin (t. 35 Kern), pasaje que da la impresién de
ser una acumulacién de palabras e ideas que ya habian aparecido antes: el arte
de Orfeo recibe el nombre de goucikr|, como en Estrabén, VII, fr. 18 y X, 3,
17; 1a musica que ejecuta se llama péioc (v a él mismo se le llama pehwi86c),
igual que en Euripides, Alc., 357, y Med., 543; Apolonio de Rodas, 1V,
905-6, y Luciano, Imagines, 14. En Filéstrato el joven, Im., 11, p. 881
Olearius, aparece ya la palabra kpoUpa. En otro discurso de Temistio (Or.,
XXX, p. 349 b Hardouin; t. 112 Kern), la musica de Orfeo vuelve a llamarse
péros, vy sus efectos se designan con ¢l verbo kniéw. Otra alusién a Orfeo,
en la obra de Temistio, la encontramos en Or., 11, p. 37 ¢ Hardouin, donde
se llama povciktj al arte de Orfeo.

Contempordneo de Temistio, y, como €él; vinculado a la segunda
sofistica, es Calistrato, cuyas Statuarum descriptiones incluyen la de una
escultura en la que aparecen Orfeo y las Musas. En la écfrasis mim. 7, 2-4,
encontramos un léxico ya visto: dppovia?l, \opa, péloc, polca?2,
novctkny?3 y (s, junto a una palabra nueva, Aupwidia. Esta estd formada
sobre el modelo de la habitual kibapwidia (segin LSJ, Avpwidla sélo se
atestigua en la literatura de época imperial, y el TGL sdélo registra dos
¢jemplos, en PSlux y en Zonaras). Sin embargo, aunque el compuesto sea
nuevo, sus miembros pertenecen al léxico conocido (AUpa, dowdn). En 7, 2,
el instrumento de Orfeo sc llama Alpa, y de €l se dice que tenia nueve
cuerdas, por ser nueve el nimero de las Musas: en este detalle, estd

siguiendo la tradicién que encontrabamos en Ps. Eratdstenes Cat., 24.

71 ¢f. Diodoro Siculo, 1II, 59, 5-6, y t. 141 Kern (. G. in Bulgaria repertae, Il
1964 n. 1595 p. 64).

72 ps. Apolodoro, 1, IX, 25; Euripides, Ba., 564, e Hyps., 1622-3 {fr. 123
Cockle).

73 Conén, fr. 45 Jacoby (t. 39 Kern); Estrabén, fr. 18 del libro VII, y en el libro
X, 3, 17: Luciano, Adversus indoctos, 109-11; Temistio, Or., XVI, p. 209 c-d

Hardouin.



Otro sofista del s. [V d. C., Himerio, alude frecuentemente al mito de
Orfeo. No encontramos nada nuevo en Or., 24, 39 y ss., donde los medios
técnicos del cantor tracio se denominan Aipa y péroc. El nombre Alpa
aparece también en Or., 26. En Or., 38, 9, tenemos el nombre ki8dpa. En
Or., 46, 5 y ss., tenemos, de nuevo, ditd1}, Aopa v péroc, y observemos

que este tltimo es calificado con el adjetivo évBeov.

De la misma época de estos autores es también Libanio, que da al
instrumento de Orfeo el nombre ki8dpa, en Epist., 143, 3, y emplea el verbo

dLdw, junto con los nombres péroc y povcikny, en Declam., 2, 30.

Eutecnio (ss. 111-IV. d. C.) parece haber estado relacionado también
con la segunda sofistica, por lo que lo incluimos en este apartado. En su
Pardfrasisde los "Theriaca" de Nicandro, p. 44, lin. 19, Eutecnio aplicaa
Orfeo el verbo kiBapilw.

Del siglo 1V es también Eusebio de Cesarea, que, en Praep. Ev., X,
4, 4 (t. 99 a Kern), parece poner en relacion con Orfeo los cantos y
encantamientos (Wddc Te kal émwidde, Upvouc). En otra obra de Eusebio
(De laudibus Constantini, 14, 5), el canto de Orfeo se denomina, como es
habitual, .81, y el instrumento, AUpa (también se le aplica el mds genérico
nombre de Spydvov, que es la primera vez que lo encontramos). Asimismo,
el arte del cantor de Tracia recibe el nombre de pouvcikt). Tampoco es nueva la
alusién a las cuerdas de la lira (xopSatl), y al plectro (wAfikTpov) que sirve
para pulsarlas. Las cuerdas de la lira aparecfan ya mencionadas en Ps.
Erat6stenes, Cat., 2474, en cuanto al plectro, es la primera vez que se habla
de él, refiriéndose a la lira, aunque Fil6strato el joven, Im., 6, p. 871
Olearius, habia hablado del plectro de la citara. Asimismo, la raiz del verbo
kpovw, empleada para designar la pulsacién de las cuerdas, sélo nos habia
aparecido, hasta ahora, en Fil6strato el joven, Im., 11, p. 881 Olearius, y en
Temistio, Or., XVI, p. 209 c-d Hardouin, (por cierto, aproximadamente
contempordneo de Eusebio). Y debemos sefialar también que Eusebio Hlama
duxoc a la lira, lo que estd en consonancia con una valoracién poco
entusiasta del instrumento y del mito, en general, considerados como vanas

charlatanerfas de los paganos.

74 vid. también Diodoro Siculo, IlI, 59, 5-6 (cita de Dionisio Escitobraquion), y

Luciano, Adversus indoctum, 109-11.
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Gregorio Nazianzeno alude también al mito de Orfeo, cuando, en
Orationes, XXXIX, 680 (PG, 36, 340; t. 155 Kern), rechaza diversas
corrientes de la religion pagana. Al hablar de los misterios de Orfeo, dice que
los griegos admiraban tanto a Orfeo, por su sabidurfa, que se lo imaginaban
con una lira que lo arrastraba todo con sus sones. Para el objetivo de este
apartado, sefialemos tnicamente que la denominacién del instrumento de
Orfeo es AUpa, y que se alude también a la "sabidurfa" o "habilidad" (codia)

de nuestro personaje.

El mismo autor al que nos hemos referido en el parrafo anterior, en
Contra Iulianum imperatorem, 1 (discurso IV, PG 35, 653), llama k18dpa al
instrumento de Orfeo, y w81 al canto. En los Carmina quae spectant ad alios,
PG, 37, 1495, nuestro autor llama dol81j al canto. Los nombres kibdpa y
nélos estan también presentes en los Carmina quae spectant ad alios, PG,
37, 1535, donde el autor compara los mitos con la citara de Orfeo, que se
lleva tras de si a todos los hombres, con sus melodias (pueAéecciy, término
que nos es conocido desde Euripides, Alc., 357,y Med., 543).

El hermano de Gregorio Nazianzeno, Cesareo (ca. 335-369), es autor
de cuatro didlogos, en el segundo de los cuales -II, 76 (PG 38, 993; t. 154 a
Kern)- alude también con displicencia a Orfeo y a Hesfodo, a quienes llama
ol cuyypadeic THc éxelvwy pubomoriac. La referencia a la escritura
continua la linea de Origenes, Cels., 1, 16, donde se presenta también a
Orfeo como el que habfa puesto por escrito los mitos acerca de los dioses;
s6lo se puede hablar de algo parecido en un pasaje de Euripides, Alc., 966 y

ss., en ¢l que parece que Orfeo dictaba unos ensalmos.

Antes de salir del s. IV d. C., encontramos a Ydmblico, en un pasaje
de cuyo De vita Pythagorica, 34, 243, 10, sc designa a Orfeo como el mds
antiguo de los poetas (mpecBUTaTov drTa TGV TOLNTEY), Yy la denominacién
ot TS nos ha salido al paso ya en Clemente de Alejandria, Strom., VI, 2,
15, 2, 2. También dice Ydmblico que Orfeo se servia del dialecto ddrico, y
éste es un detalle curioso acerca de los medios y caracterfsticas del arte de
nuestro hombre:

kexpficBatr 8¢ THL Awpikfit SLarékTwl kal Tov 'Opdéa, mpecfiTaTov

SUTa TOY TOLNTOV.

Un rasgo que pudo atribuirse a Orfeo sobre la base de un hecho: los poemas
que se le atribufan habrian estado difundidos en dmbitos pitagéricos -0



procedian de éstos-, que, especialmente desde época helenistica, empleaban
como lengua literaria precisamente el dorio?®. También se han encontrado

huellas de esc grupo dialectal en las lamellae aureae.

Y también en el siglo IV, el emperador Juliano sigue denominando
AUpa al instrumento de Orfeo -Or., TV (VIII), 240 b-.

La vida de Nonno de Pandpolis suele situarse entre los siglos IV y V
d. C. Debemos a sus Dionysiaca un pasaje en €l que se menciona €l canto de
Orfeo, con el nombre poimy (XLI, 375). Otro autor de entre esos dos siglos,
Eunapio, Vitae Sophistarum, 502, pone a Orfeo como ejemplo de los
prodigiosos efectos que podia conseguir la elocuencia de Crisantio, uno de
los biografiados: su forma de hablar podria alcanzar incluso a los seres
irracionales, segin se dice que lo pueden hacer los cantos mds dulces (Ta

KdAALcTa Kal yAukOTepa TGV ueAav), como los de Orfeo.

Yaenel s. V d. C., San Cinlo de Alejandria, Adversus Iulianum, 1,
26 (PG, 76, col. 541), alude a las 8dc Te kal Upvous que Orfeo habia

dedicado primero a los evBwrupol Beoi, y luego al Dios de los cristianos.

También es de fines de época imperial (s. V d. C.76) el poema épico
titulado Argonduticas orficas. En el v. 42, el instrumento se llama k18dpn,
como en el v. 72 (donde se la califica de moAudaidaroc). En v. v. 88, xéhuc,
como en vv. 432 y 1002; la palabra ya vimos que la empleaban Timoteo, Los
persas, v. 234 Janssen, y Fanocles, fr. 1 Powell. En v. 408, Orfeo se
dispone a un certamen musical con Quirén, en el que va a competir
k1Bapilwy ("tocando la cftara"; en v. 707, también se llama k.8dpn al
instrumento con el que Orfeo se acompafa para hacer retroceder las
Simplégades), con lo que este poema parece seguir fielmente los testimonios
de las épocas arcaica y cldsica. En los vv. vv. 419, 605 y 1001, el
instrumento recibe el nombre de $SppLyE (y, en v. 419, el epiteto Ayewq,
que también encontramos, aplicado al canto, en Apolonio de Rodas, II, 704):
las denominaciones son propias de las épocas arcaica y cldsica, aunque el
adjetivo MyeLa no aparece, referido a la muisica de Orfeo, hasta el pasaje
citado de Apolonio de Rodas. Para el canto, volvemos a encontrar las rafces
habituales de:

75 vid. Lesky. A., 21963, p. 828 de la traduccién espaiicla.
76 Acerca de la cronologia de este poema, sobre la que no hay aiin pruebas

concluyentes, puede verse el prélogo de F. Vian a su edicién (1987, pp. 45-6).
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- deidw: ddovT’, en v. 412; dody, en v. 73 (donde se la califica de

nellynpur) y 420; vier8ov, en v. 431;doldfs, en v. 436, y

- HEATW: poATfis, en v. 436, y poimfic, en v. 704; péimwy, en v. 73;
WEATTOV, en V. 428,

Son las mismas raices que encontrdbamos en Siménides, fr. 567 Page;
Pindaro, P., IV, 176; Euripides, Hyps., ¢. 257 ss. (fr. 63 Cockle) y 1622-3
(fr. 123 Cockle); Apolonio de Rodas, passim, v Fanocles. En v. 575, se
alude al canto con la palabra buvoc, de la misma raiz del verbo Upvéw que
empleaba Euripides en Med., 543, y con la cual Platén se referia al canto de
Orfeo, en Leg., 829 d, donde habla de TGV Oapvpov kal 'Opdelwr Upvwv.
Cf. también Pausanias, IX, 30, 12. La voz de Orfeo se llama €von, en v.
260, y avdn), en v. 70777,

Y, ya en las postrimerias del mundo antiguo, encontramos a Proclo,
que se refiere a Orfeo, p. e, en In R., 1, 174 Kroll; Proclo denomina
poucik) al arte de Orfeo (lo mismo que en In R., 11, 314, 24 Kroll), y se
refiere a la "perfecta eficacia" (Tehéa (wn)) de ese arte. En otro pasaje de estos
comentarios de Proclo a la Repiiblica platénica (II, 316 Kroll), se distingue
entre €év8eoC PLOUCLKT] y AVBpWTILKT] LOUCLKY), ¥ se dice que la primera era la

propia de Orfeo, porque éste era hijo de una musa.

Entre los testimonios del s. V d. C., encontramos también el de
Teodoreto de Cirra, Graecarum affectionum curatio, 2, 47, que llama a Orfeo
TAY ToNTAY O Wp@Toc, En otro pasaje de la misma obra (3, 29), los
medios del arte de Orfeo son la kBdpa y la pulsacién de sus cuerdas

{kpovpaTa).

De fines de la época imperial datan las redacciones por las que
conocemos la Novela de Alejandro, atribuida a Calistenes, que puede
remontar al s. II a. C.78. En la recensién A de esa obra, I, 42, 6-7, se
compara a Alejandro, que iba a dominar tantos pueblos, con Orfeo, que
domind las fieras y que era capaz de hacerse obedecer por los griegos, y de
cambiar la manera de ser de los bdrbaros: cicep yap o 'Opdetec Avpilwy
kai didwv "EXAnvac émelce, BapBdpouc éTpede, Touc Bijpac mpépwcey,
olrrw xal cb komdcac ddépatt mdvTac vmoxelplove Toincelc. Para el

77 atbtiv Q: pdijy Mosch.GS
78 vid. Lesky, A., 21963, p. 798 de la traduccion espafiola, y Merkelbach, R.,

1954.



canto de Orfeo, se sigue empleando el verbo ddw; para sus ejecuciones
instrumentales, Aupl{w, que es nuevo, pero que estd formado sobre Avpa, de
la misma forma que kBapilw y doppilw (dos de los verbos mds
frecuentemente encontrados para la musica de Orfeo”?) lo estaban sobre
kBdpa y ¢SpuLyE. En la recensién E, cap. 12, seccién 6, de esta Novela de

Alejandro, se aplica a Orfeo el verbo ki8apilw.

También es de época imperial un poema recogido en GDRK, 12, 39,
en cuyo v. 16 volvemos a encontrar el sustantivo do.dm, para el canto de

nuestro héroe.

1. 1. 5. TESTIMONIOS DE LA EPOCA DE CESAR.80

Cicerén, De nat. deor., 1, 41, habla de las fabellae, de Orfeo, y, en la
seccion 107, llama poeta a nuestro personaje, sin ninguna alusién a la

musica.

I. 1. 6. TESTIMONIOS DE LA EPOCA DE AUGUSTO.

Virgilio, Ecl., 1V, 55, alude s6lo al canto:
non me carminibus vincet nec Thracius Orpheus.

Pero, en Aen., VI, 119-20, tenemos ya una mencién de la citara de

Orfeo, junto a un adjetivo que alude al canto:

si potuit manis accersere coniugis Orpheus
Threicia fretus cithara fidibusque canoris.

Es en el v. 120 donde se encuentra la alusion a la citara, denominada
cithara y fides, por amplificatio. Al calificar las fides como canorae, se
estd trastadando al instrumento, por endlage, el adjetivo que 60rresp0nde a

Orfeo y que alude a su canto. Es ésta la primera vez que hallamos la palabra

79 KLBapi(;m. en Euripides, Ba., 563; Hermesianacte, fr. 7 Powell, v. 7;
Agatarquides, Sobre el Mar Rojo, 7 (t. 26 Kern); A. O., v. 408. doppiiw, en
Apolonio de Rodas, I, 569, y en el Eptiafio de Bién, v. 122.

80 Adoptamos, como dijimos en la introduceién, la periodizacién convencional de
la literatura latina; véanse, no obstante, sobre los problemas relativos a esa

cuestion, los articulos de Gonzalez Rolan, T., 1973, y de Pocifia, A., 1978.
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Jides para designar el instrumento de Orfeo®1. Y, en este mismo libro VI,
645-7, se habla de los medios del arte de Orfeo, con palabras que han dado
mucho que hacer a los comentaristas8Z:

nec non Threicius longa cum veste sacerdos
obloguitur mumeris seplem discrimina vocum,

iamque eadem digitis, iam pectine pulsat eburno.

Las interpretaciones propuestas, para el aspecto que a nosotros nos
ocupa en este momento, divergen con respecto al valor dado al verbo
obloquitur y al sintagma septem discrimina vocum: segiin la interpretacién
que se acepte, asi se podrd considerar que este pasaje alude al aspecto

instrumental y vocal del arte de Orfeo, o solamente al aspecto instrumental.

En efecto, si vemos en septem discrimina vocum una alusién a las
siete cuerdas de la lira (lo cual viene apoyado, entre otras cosas, por ¢l escolio
de Servio ad locum 83), hay que interpretar obloguitur como lo han hecho
diversos comentaristas desde el s. XVII (J. L. de la Cerda y Friedrich
Taubmann84), como un elogio a la expresividad de esa miisica puramente
instrumental que, no obstante ese cardcter, parece hablar: es como si Orfeo
hiciera hablar ala lira, o, con la sinécdoque del texto, a sus siete cuerdas®3.
No obstante, el verbo obloguitur y el complemento vocum implican una
referencia a la voz, y ya Th. Farnaby®8 recurrié a un verso del Corpus
Tibullianum (111, 4, 4187), para afirmar que, en €l pasaje que nos ocupa,
Orfeo canta acompafidndose con lalira. En el s. XVIII, Chr. Gottl. Heyne88

81 g5 éste uno de los pocos casos en los que aparece una palabra que no es
transecripeién directa de un nombre griego, para designar la lira.

82 vid. Paterlini, M., 1992, pp. 31-60, que ofrece un excelente panorama scobre
la exégesis de este pasaje.

83 La interpretacién de septem discrimina vocum como designacién de la lira
heptacorde aparece ya en la ed. comentada de J. L. de la Cerda, 1608).

84 vid. Paterlini, M., 1992, pp. 33-4.

85 vid. el comentario de Servio, ad loc.

86 vid. paterlini, M., 1992, p- 34, que cita la siguiente ed.: P. Virgili Maronis
Opera, cum notis Thomae Farnabit, Amsterdam, 41650.

87 Sed postquam digiti fuerant cum voce locutl.

88 vid. Paterlini, M., 1992, p. 35, que remite a la ed. publicada en cuatro veol., P.
Virgili Maronis Opera varietate lectionis et adnotationibus illustrata a Chr. Gottl.
Heyne, Leipzig,1767-75.



apoyod esa postura sefialando que "heroico aevo utrumgque facit vates",
aungue no vio en septem discrimina vocum ninguna alusién al canto de
Orfeo; por el contrario, fue J. Jortin®® el primero en pensar que esos

"intervalos musicales" 290 eran los del canto de Orfeo.

Todo ello choca con una dificultad: st septem discrimina vocum se
refiriera a los siete intervalos musicales de la escala sobre la que estd
compuesto el canto de nuestro héroe, no tendria sentido que el anafdrico
eadem, referido a discrimina, fuera objeto directo de iamque ... digitis, iam
pectine pulsat eburno, y es por esto por lo que Markland®! tuvo que
proponer la correccion fidem, en lugar de eadem. Ahora bien, la propuesta
de P. Lejay9? es interesante: "eadem indica una perfecta concordancia entre
las notas que Orfeo canta y aquellas que toca en la lira: i fait vibrer les
mémes notes tantot en pingant les cordes avec les doigts, tantbt en se servant
du plectre”. De este modo, no es necesario corregir el texto transmitido, y
puede admitirse una alusidn al cardcter instrumental y también vocal de la
musica que canta Orfeo.

También debemos a Virgilio una de las versiones mds
pormenorizadas del mito de la catdbasis de Orfeo, que aparece en Georg.,
1V, 453-52793. Dicho relato aparece puesto en boca del dios marino Proteo,
en el curso de sus consejos a Aristeo acerca de cémo reanudar sus trabajos

apicolas, una vez que se ha malogrado el enjambre de abejas que posefa94,

89 vid. Paterlini, M., 1992, p. 35, que remite a los Tracts Fllologicals, Criticals
and Miscellaneous, de ese autor (Londres, 1790).

90 Que, por cierto, si son siete, immplican una escala de ccho sonidos, lo que
invalidaria la consideracién de un instrumento de siete cuerdas. Acerca del
concepto de intervalo musical entre los antiguos, vid. Paterlini, M., 1992, pp.
B8-60; por otra parte, esta autora ha sefialade también (p. 66) que septem puede
referirse tanto a discrimina como a vocum.

91 vid. Paterlini, M., 1992, p. 30.

92 1o que sigue esti citado a partir de Paterlini, M., 1992, p. 43.

93 A propésito de la versién de Virgilio y de la de Ovidio, puede verse, para
empezar, ¢l estudio de Anderson, W. 8., 1982, pp. 25 y ss., y Segal, Ch., 1989,
que dedica tres capitulos a Orfeo en Virgilio y en Ovidio.

94 Acerca de la conexién entre el relato sobre Orfeo ¥y la anécdota de Aristeo, en
relacion con el contenido del libro IV de las Georgica, puede verse Segal, Ch,
1966, pp. 307-25 = 1989, pp. 36 y ss., ¥y Anderson, W. S., 1982, pp. 27-28 y

33-4. Especialmente interesantes scn las observaciones de Anderson acerca del



Para lo que ocupa este apartado, tenemos que sefialar la mencién del
mstrumento (testudo) y del canto (canebat) de Orfeo, en los vv. 464-6:

ipse cava solans aegrum testudine amorem
te, dulcis coniunx, 1e solo in litore seciom,

le veniente die, te decedente canebal.

Aqui encontramos también una referencia a los temas del canto de
Orfeo, que se aparta de las halladas en las fuentes griegas. Alli eran teogonias
y cosmogonias; aqui es Euridice la protagonista del canto (realzada por Ia
colocacién del pronombre que la designa, ze, al principio del verso y después
de la cesura pentemimera). Creemos que, en consonancia con otros rasgos
sacerdotales de Orfeo, era esa poesfa teogénica y cosmogénica la que le
atribufan las versiones mds antiguas, al margen de la cronologia de los

testimonios, que también es coherente con esas prioridades®5.

También se alude sélo al canto en el v. 471 de este libro 1V de las
Gedrgicas:

at cantu commotae Erebi de sedibus imis;

asf como, st bien de modo menos explicito, en el v. 505:

contraste entre Orfeo, que se abandona a su tristeza, y Aristeo, que trabaja para
remediar su ruinosa situacién y consigue salir adelante (vid. pp. 34-36): la
relacién entre ambos personajes, ¥ su significado, han side estudiados con
agudeza por Detienne, M., 1971, pp. 7-23, que ha explicado la presencia de
Orfeo en los Georgica a partir de su posible adscripeidén a la mitologia de la miel
(no olvidemos que el poeta de las Argonduticas drficas califica el canto de Orfeo
de perlynpug -v. 73-, y que la voz de Orfeo también merece del mismo poeta el
adjetivo peiuypn -v. 432-). En relacién con los limites entre lo salvaje y lo
cultivada, entre la seduccién (Aristeo-Euridice) y el matrimonio (Orfeo-Euridice),
la voz de Orfeo -cuye caracter la asocia a la miel- es capaz de atravesar ese limite
del mismo modo que la miel se sitiia en la frontera entre los aromas propios de la
seduccién y la vida de las abejas, asociada al matrimonio. Al margen de que la
valoracién del trabajo estuviera en relaciéon con la famosa propaganda augistea,
no deja de ser interesante ohservar una cierta continuidad con respecto a la
apreciacién de Orfeo por parte de Platén, Smp., 179 d (donde se dice que Orfeo
paibaki{ecbar éBdker, dTe dv Kibapwidic).

93 Los temas teogénicos y cosmogénicos del canto de Orfeo aparecen por primera

vez, que sepamos, en Apolonio de Rodas, I, 454-515.



... quae numina voce moveret?
y claramente en el v. 510:
mulcentem ligris el agenitem carmine quercus.

Continuamos con el testimonio del Ps. Virgilio, Culex, 117 y s.96
donde nuestro citaredo obra sus prodigios medianie su canto, sin que se aluda

a ningun instrumento:

.. .tantum non Orpheus Hebrum

restantem tenuit ripis silvasque canendo.

En el v. 270, encontramos la blanda vox de Orfeo; el cantus, en el v.
273, y la lyra, enel v. 276. El texto estd reproducido en el apdo. 1. 1. 5.

Podemos pasar ya a Horacio, que, en Carm., I, 12, 6-12, se refiere al
canto, cuando califica a Orfeo de vocalis, y al instrumento, denominado
fides, y calificado con el adjetivo canorus (con plurale pro singulare, como
en Virgitio, Aen., VI, 120, donde también se califica a este instrumento con
el mismo adjetivo®7):

...gelidove in Haemo,
unde vocalem temere insecutae
Orpheasilvae
arte materna rapidos morantem

Sfluminum lapsus celerisque ventos,

96 Anderson, W. S., 1982, p- 48, recoge la opinién de diversos estudiosos,
segun los cuales el poema Culex es post-virgiliano y , con respecto a la historia
de Orfeo, deriva del libro IV de las Geérgicas. No obstante, Clausen, W. V., y
Kenney, E. J. (eds.), 1982, pp. 467 y ss. y 859 y ss., sitian e} conjunto de la
Appendix Vergiliana en la época augistea, y Schanz, M., y Hosius, C., 1959 y
ss., pp. 76-7, indican que, aunque la lengua y la composicién del Culex parecen
desmentir que sea obra de Virgilio, el hecho de que lo conozcan autores comeo
Lucano y Marcial, parece sugerir que, efectivainente, es de época augnstea. Vid.
también la discusién del problema en Moya del Bafo, F., 1972, que se basa
precisamente en el tratamiente de la leyenda de Orfeo, en el Culex, para
defender que se trate efectivamente de un poema de juventud de Virgilio.

97 Es el mismo tipo de endlage que traslada al instrumento el adjetive que

corresponderia a Orfeo, como en el pasaje de Virgilio, Aen., VI, 120,



blandum et auritas fidibus canoris

ducere quercus?

En otro poema horaciano, el nim. 24 del libro 1 (13-14), se alude a la
Jides de Orfeoy al episodio de la catdbasis: el dolor de Orfeo se compara con

el de Virgilio, cuyo amigo y paisano Quintilio habia muerto.

Seguimos con otro de los poetas mayores de época augiistea. En Am.,
III, 9, 21-22, Ovidio pone a Orfeo como un ejemplo de la vanidad del arte
ante la muerte, pues de nada le sirvié hechizar con su canto (carmine) a las
fieras:

Quid pater Ismario, quid mater profuit Orpheus?

carmine quid victas obstipuisse feras?

El v. 321 del libro III del Ars amatoria, de Ovidio, alude a los
prodigios de Orfeo, y llama a su instrumento Iyra. En Met., X, 12y 82,y
X1, 2, el poeta de Sulmona llama a Orfeo vates. Con esto, damos entrada en
nuestro estudio al gran poema de Ovidio, en el que encontraremos una
extensa exposicién del mito de la catdbasis de Orfeo?8. En este mismo libro
X, 16, de las Metamorfosis, Ovidio alude a los carmina que ejecuta el cantor
tracio, y a las cuerdas de la lira (nervi), a las que vuelve a aludir en X, 40.
En los vv. 17-39 del libro X de las Metamorfosis, se reproduce el canto de
Orfeo en el Hades: he ahi un nuevo tema del canto de nuesiro protagonista, la
suplica para recuperar a Euridice. Los verbos que designan lo que hace Orfeo
en ese pasaje (sic ait, v. 17; talia dicentem, v. 40) tienen que ver sélo
tangencialmente con la misica, como mostraremos en nuestra valoracién de

los testimonios latinos acerca del arte de Orfeo.

Los vv. 148-739 del libro X presentan a Orfeo, en estilo directo,
como narrador de las leyendas de Ganimedes, Jacinto, los Cerastas,
Pigmalién, Mirra, Adonis y Atalanta e Hipémenes. Pero, antes de referir esas
leyendas, en los vv. 148-151, Orfeo dice que €] antes habia cantado el poder
de Zeus y la gigantomaquia:

Ab Iove, Musa parens, (cedunt Iovis omnia regno)
carmina nostra move. Iovis est mihi saepe potestas
dicta prius: cecini plectro graviore Gigantas 150

98 Acerca del mito de Orfec en Cvidio, Metamorfosis, X, 1-XI, 84, vid., entre
otros muchos trabajes, Segal, Ch., 1972, y Anderson, W. S., 1982, pp. 36 y ss,



sparsaque Phlegraeis victricia fulmina campis.

Volviendo a los medios del arte de Orfeo, tenemos que registrar
también el v. 89 del libro X de las Metamorfosis, en el que se llama a las
cuerdas de la lira fila sonantia, denominacién nueva hasta ahora. Chordas,
en el v. 145, también aparece aqui por primera vez. Volvemos a encontrar
carmen, en el v. 147 junto con vox y modi, de las que la segunda palabra

aparece aqui, referida a Orfeo, por primera vez.

El libro X1 de las Metamorfosis comienza llamando carmen al canto
de Orfeo (v. 1), y esa palabra vuelve a aparecer en el v. 5, donde se llama
también a las cuerdas de la lira nervi. El instrumento aparece designado por
su propio nombre, en el v. 11 (lyra), donde también se nombra la voz (vox)
del cantor. En vez de lyra, encontramos cithara, en el v. 18. La palabra
carmina reaparece en el v. 45. En Met., XI, 50 y 52, reaparece el nombre

lyra, para designar el instrumento de Orfeo.

Ovidio, Trist., 1V, 1, 17-8, compara su situacién de exiliado a la de
personajes miticos que distrafan sus penas con ia musica y la poesia; esos
personajes son Aquiles y Orfeo, y del ultimo se dice que atrafa las rocas y las
selvas con su canto, después de haber perdido a Euridice. En esto, sigue a
Virgilio, Georg., 1V, 507 y ss. No hay nada nuevo en el motivo de las rocas
(saxa) y las selvas (silvae), nien el de la atracciédn (frahere) que Orfeo ejerce

sobre cllas cantando (canendo).

Para terminar con las referencias a los medios de] arte de Orfeo, en la
obra de Ovidio, mencionaremos las Ep. ex Ponto, 11, 9, 53, donde a Orfeo
se le llama vates.

Propercio, en la segunda elegfa del libro IlI, 3-4, ha aludido a los
prodigios que Orfeo conseguia con su instrumento, al que denomina, una vez
mds, lyra.

1. 1. 7. TESTIMONIOS DE LA LITERATURA L ATINA DEL PER[{ODO
POSTCLASICO.

Higino, en Astr., 11, 7, 1, alude al artificium (palabra nueva), al
carmen y al cantus de Orfeo. Enll, 7, 1, también llama Jyra al instrumento de
Orfeo, como en 11, 7, 3, donde parece distinguiria de la citara: Apollo lyra
accepta dicitur Orphea docuisse, et postquam ipse citharam invenerit, illi
lyram concessisse. Parece evidente que este texto se ha basado en las mismas
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fuentes que Ps. Eratdstenes, Cat., 24 (vid. el texto examinado en el apdo.
I1i. 1. 2. B. de la primera parte), si es que no es una pardfrasis de éste. El
mismo Higino, en Fab., X1V, 1, llama a Orfeo mantis citharista, en su
catdlogo de los Argonautas®?; y, en Fab., XIV, 27 y CCLXXIII, 11,
denomina al instrumento de Orfeo cithara. En XIV, 27, alude también a los

cantus de Orleo.

Al comienzo del reinado de Tiberio, compuso Manilio su poema
Astronomica, en el que también se han deslizado alusiones al mito de Orfeo,
a propésito de la constelacién llamada Lyra. En ese poema, 1, 324, el
instrumento de Orfeo recibe el nombre de Iyra, y, en el v. 326 del mismo
libro, se alude al canto (cantus), que recibe, en el v. 327, el nombre carmen.
Estamos en la misma linea de Higino, Astr., I, 7; ambos autores pertenecen,

por cierto, a la misma tradicion "aratea”.

Podemos situar en esta épocal©0 al fabulista Fedro, que también
alude a Orfeo, en Fab. aes., 111, prologo, vv. 57-59:

Linoque Apollo sit parens, Musa Orpheo,
qui saxa cantu movit et domuit feras

Hebrique tenuit impetus dulci mora.

Para lo que nos ocupa en esta seccioén, sélo tenemos que registrar la

palabra cantu, que ya habia aparecido en Virgilio, Georg., 1V, 471.

Contempordneo de Tiberio y de Claudio, Pomponio Mela habla
también brevemente de Orfeo, cuando describe Tracia. EnIl, 28, se refiere al

canto de nuestro protagonista, con el verbo cano.

Uno de los autores latinos que mds ha hablado de Orfeo, aparte de
Virgilio y Ovidio, es Séneca el filésofo y trdgico. Aparte de una referencia
aislada, en Ep., 88, 39, donde se sugiere que Orfeo fue uno de los primeros

que escribié poemas (a los que se denomina, para variar, carmina 101), el

99 Ega parte de la obra de Higino parece que estd basada en los escolios a
Apolonio de Rodas (vid. nota correspondiente en la ed. de H. J. Rose}.

100 yid. Bickel, E., 1960, pp. 566-7 de la trad. esp.

101 comentando la falta de modestia que supone querer acumular un exceso de
erudicién, Séneca pone como ejemplo las investigaciones de minucias historico-
literarias como ésta: "annales evolvam omnium genttum et quis primus carmina

scripserit quaeram? quantum temporis tnter Orphea intersit et Homerum?"



resto de las alusiones se encuentran en las tragedias. Los medios de los que
se vale nuestro cantor, en Séneca, Herc. fur., vv. 569 y ss., son simplemente
cantus, ars, vox 'y sonitus (que puede designar tanto ¢l sonido de la voz

como el de un instrumento! 92);

immites potuit fleclere cantibus

umbrarum dominos et prece supplici 570
Orpheus, Eurydicen dum repetit suam.

quae silvas et aves saxague traxerat

ars, quae praebueral fluminibus moras,

ad cuius sonitum constiterant ferae.

mulcet non solitis vocibus inferos ... 575

Séneca también alude a Orfeo en Med., vv. 228-9, donde sdlo se
menciona el canto (cantus, como en Virgilio, Georg., 1V, 471; Higino,
Astr., 11,7, 1; Manilio, I, 326, y el mismo Séneca, Herc. fur., vv. 569 y
$s.). En esta misma tragedia, v. 349, el instrumento de Orfeo se llama lyra,
y, en v. 357, cithara. Por dltimo, en el v. 626, los medios del arte de nuestro
protagonista son, de nuevo, el cantus, junto con las cuerdas (chordae) y el

plectro (plectrum) que las hace sonar armoniosamente (modulans).

En otra tragedial93 de Séneca, Herc. Oet., vv. 1032 y ss,
encontramos una extensa relacién acerca de Orfeo y sus poderes. En este
apartado, tenemos que citar los vv. 1034 y 1064, donde ¢l instrumento de
Orfeo se denomina chelys, que es la primera vez que encontramos, en una
fuente latina, para designar ese insirumento. En esta misma tragedia, vv.
1037 y 1090, la musica de nuestro protagonista se llama modus, término que
también es nuevo, v cuyo sentido propio es el de "melodfa” (he ahi un
ejemplo de sinécdoque). En vv. 1047, 1052, 1055, 1065, 1075, 1088 y
1091, vuelve a hablarse de cantus, como en Herc. fur., v. 569 (cf. también
Virgilio, Georg., 1V, v. 471; Manilio, I, 326; Higino, Astr., 11,7, 1). La
misma raiz de cantus aparece en la forma verbal cecinit, cuyo sujeto es Orfeo
(v. 1092 a). En el v. 1083, encontramos carmen, como en Virgilio, Ecl., 1V,
55, y Georg., 1V, v. 510; Higino, Astr., 1II, 7, 1, y Manilio, 1, 327.

102 pesde Ennio, v. 530 (fr. LX Vahlen), inde loct lituus sonitus effudit acutos
(v. 544, ir. LXXXVII Skutsch).

103 Acerca de los problemas de autenticidad de esta tragedia, vid., p. e., las
observaciones de Luque Moreno, J., 1980 (18 rpr. de la 12 ed., 1988}, pp. 262 y
ss., asi como la bibliografia citada por Segal, Ch., 1989, p. 211, n. 1 al cap. 5.
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También debemos recoger aquf que en los vv. 1054 y 1072 del Hercules
Oetaeus, se denomina a Orfeo vates, como en Ovidio, Ep. ex Ponto, 11, 9,
53,y Met., X, 12, elc.

Plinio, NH, 1V, 42, llama de nuevo vates a Orfeo. En VII, 204 (.
56 Kern), especifica el nombre de un instrumento que se relaciona con Orfeo,
la cithara, transliteracion del nombre griego que tantas veces hemos
encontrado anteriormente, k.6dpa: citharam Amphion (sc. invenit), ut alii,
Orpheus, ut alii, Linus. Se sitiia, pues, en la linea que arranca,
implicitamente, de Pindaro, fr. 128 ¢ Snell-Machler, y, explicitamente, de
Eurfpides, Ba., 561-2, ¢ Hyps., c. 257 ss. (fr. 63 Cockle), y 1622-3 ({T.
123 Cockle); Platén, Smp., 179 d, e Ion, 533 b; Hermesianacte, fr. 7
Powell, vv. 2 y 7; Apolonio de Rodas, I, 540 y Fanocles, fr. 1 Powell, v.
21. No pudieron influir en Plinio, por ser posteriores a €l, Luciano, Fugitivi,
29, n las A. O., vv. 408y 707.

El poema épico Bellum Civile, de Lucano, contiene también algunas
alusiones a Orfeo. En el libro IX, 643, reaparece el motivo de Cérbero
amansado por el canto de Orfeo (Cerberos Orpheo lenivit sibila cantu).

Algunos fragmentos de una obra de Lucano, titulada Orpheus, han
sido transmitidos por el Liber monstrorum, obra datable entre los siglos VII
y VIII d. C. De ese Orpheus, de Lucano, aquf tenemos que mencionar ¢l fr.
3 Badali (= fr. 3 Morel, transmitido por el Liber monstrorum, 11, 8), en el
que se tuvo que hablar del instrumento y del canto de Orfeo, a la vista de la
cita por la que lo conocemos. Como en Virgilio, Georg., IV, 508-10, el
canto de Orfeo tiene como tema, en este fragmento, la pérdida de Euridice, vy,
como en €l modelo, Orfeo canta a orillas del Estrimén. He aqui el texto del

Liber monstrorum, 11, &

Pantheras autem quidam mites, quidam horribiles esse describunt.
Quas poeta Lucanus ad Iyram Orphei cum ceteris animantibus et bestiis a
deserto Thraciae per carmen miserabile provocatas cecinit, dum ipse tristis et

maerens ad undam Strymonis raptam Eurydicen lacrimabili deflevit carmine.

El mismo Lucano, fr. 6 Hosius (= fr. 4 Morel= fr. 4 Badali, t. 67
Kem, también del Orpheus), llama lyra al instrumento de Orfeo, y se refiere
igualmente al canto (cantu, cecinit). El texto aparece reproducido en el
apartado II. 1. 6.
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Valerio Flaco, [, 186 y 277, llama festudo al instrumento de Orfeo,
como en Virgilio, Georg., 1V, 464. En I, 471, Valerio Flaco alude al canto
de Orfeo, con el nombre carmen. En 1, 277, como en IV, 348, s¢ llama a
Orfeo vates, vy, en I, 351, se predica de €l el verbo cano, cuya raiz reaparecc
en el carmen que nuestro héroe cantaen I, 471, y IV, 87. En ese mismo
pasaje (IV, 85-87) volvemos a encontrarnos con los consabidos temas
"teoldgicos" de la poesia de Orfeo, tal como ya los halldbamos en el que tuvo
que ser uno de los modelos de Valerio Flaco, las Argonduficas de Apolonio
de Rodas (I, 496-511).

Estacio, Theb., V, 342, alude ala voz (vox) de Orfeo, de quien
predica el verbo infersonare (Estacio, Theb., V, 345). Este mismo autor
pone en boca de Calfope un recuerdo de Orfeo, en Silv., 11, 7, 36 y ss. Se
trata de un poema dedicado al nacimiento de Lucano; en esos versos, se dice
que la Musa Caliope lo acogi6 en su regazo cuando acababa de nacer, y le
augurd su futuro, que no iba a ser el de Orfeo. En ese momento, la Musa
recuerda brevemente los prodigios del arte del que fuera su hijo, y alude al
plectrum con el que éste conmovia a la naturaleza. He aqui el texto:

Natum protinus atque humum per ipsam

primo murmure dulce vagientem

blando Calliope sinu recepilt.

tum primo posito remissa lucti

longos Orpheos exuit dolores 40
et dixit: ‘puer o dicate Musis,

longaevos cito transiture vates,

non tu flumina nec greges ferarum

nec plectro Geticas movebis ornos.

‘También se habla de los carmina de Orfeo en Silv., V, 3, 15 y ss.:
en ese pasaje, el autor inicia un epicedio por la muerte de su padre, y pondera
muy retéricamente su desconsuelo asegurando que se ha quedado sin
palabras para expresarlo, que las deae (las Musas) lo miran aténitas, pero sin
sugerirle ningun canto, y que incluso la mds importante de cllas (dux ipsa)
estd silenciosa, con la cabeza apoyada sobre la citara, como después de la
muerte de Orfeo, al que ya no escuchaban las manadas de fieras ni los
bosques:

... dux ipsa silenti 15
Julta caput cithara, qualis post Orphea raptum
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astilil, Hebre, tibi cernens iam surda ferarum

agmina et immotos sublato carmine lucos.

También se alude al canto de Orfeo en el Hades, en Silv., V, 5, 54-5,
donde encontramos una vez mds el verbo cano, determinado ahora por el
adverbio dulce.

Silio Itdlico, XI, 459-74, se refiere ampliamente a Orfeo y a sus
prodigios. En ese pasaje, el instrumento se llamacithara (v. 471), y se alude
a sus cuerdas (nervos, v. 459) y al plectro con el que se las pulsa (plectrum,
v. 474). Volvemos a encontrar el verbo cano (v. 463) y su derivado cantus
(v. 472). La actividad musical de Orfeo se describe también con la expresién
modulari sonos (v. 465), conun verbo que encontramos también en Séneca,
Med., vv. 625y ss. Y aOrfeo se le llama vates (v. 473), como en Ovidio,
Ep. ex Ponto, 11,9, 53, y Met., X, 12y 82, yXI, 8.

Apuleyo, Flor., 2, 17, pone a Orfeo y a Arién como ejemplo de una
manifestacién artistica en soledad, frente al discurso que €l va a pronunciar
ante sus amigos. El arte de los cantores legendarios se compara con el de los
oradores de aparato, como ya ocurria en la literatura griega desde Platon. El
pasaje de Apuleyo, que cita a Virgilio, Ecl., VIII, 56, dice asf:

in solitudine cantilavit "Orpheus in silvis, inter delphinas Arion", quippe, si
fides fabulis, Orpheus exilio desolatus, Arion navigio praecipitatus, ille
immanium bestiarum delenitor, hic misericordium beluarum oblectator, ambo
miserrimi cantores, quia non sponte ad laudem, sed necessario ad salutem

nitebantur,

Para lo que nos ocupa en este apartado, no hay novedades: se alude al
canto de nuestro protagonista, con dos palabras (cantilare, cantor) de la
familia léxica de la raiz del verbo cano, que viene apareciendo desde Virgilio,
Georg., 1V, 466. El mismo verbo cano aparece en el tratado De rmundo, 37,
del mismo Apuleyo, introduciendo la cita del {r. 21 a Kemn.

Hay también un texto de esta €poca, en el que, si bien no aparece el
nombre de Orfeo, es evidente que se estd hablando de €l, y la interpretacién
que se da del mito es de gran interés. En una de las Epistulae, de Frontén

(IV, 1104 ¢l autor compara a Marco Aurelio con Orfeo, lo cual nos remite

104 p_ 58 Naber; I, p. 70 y ss. Haines. Esta carta puede datarse entre 140 y 143
d. C.; vid. Grimal, P., 1990.
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de nuevo al aspecto civilizador de nuestro personaje. El pasaje de Frontén

dice asf:

Domino meo Fronto. Quoniam scio quanto opere sis anxius ...105
<oves> | et columbae cum lupis et aquilis canlantem sequebantur,
immemores insidiam et unguium et dentium. Quae fabula recte
interpretantibus, illud profecto significat, fuisse egregio ingenio eximiaque
eloquentia virum, qui plurimos virtutum suarum facundiaeque admiratione
devinxerit; eumque amicos et sectatores ita instituisse, ut quamquam diversis
nationibus convenae, variis moribus imbuti, concordarent tamen et
consuescerent et congregarentur mites cum ferocibus, placidi cum violentis,
cum superbis moderati, cum crudelibus timidi: omnes deinde paulatim vitia
insita exuerent, virtutem seclarentur, probitatem condiscerent, pudore
impudentiam, obsequio contumaciam 198, benignitate malivolentiam
commutarent. Quodsi 107 quis umquam ingenio tantum valuit ut amicos ac
seclatores suos amore inter se mutuo copularet, tu hoc profecto perficies

multo facilius, qui ad omnes virtutes natus es prius quam institutus.

Aunque, para lo que aqui nos ocupa, no necesitamos todo el texto,
hemos preferido reproducirlo porque presenta una interpretacion "alegorista”
del mito, de Ia que tendremos que hablar m4s adelante. En cuanto al objeto de
este apartado, baste sefialar que el verbo que designa el canto de Orfeo es el
frecuentativo canfo, que no habfa aparecido atn. Es evidente que, si habia un
cantor mitico que agrupara los animales salvajes y los domésticos haciéndoles
olvidar su condicién, era Orfeo, como sabemos por otros textos griegos198 y
latinos 109,

Una ultima alusién a Orfeo, en esta época, se encuentra en la obra de
Solino (mediados del s. III d. C.). En su Collectanea rerum memorabilium,

16, 5-6, llama a Orfeo vates, v a su oficio sacrorum sive cantuum secreta.

1. 1. 8. TESTIMONIOS LATINOS DEL PER{ODOTARDIO.

Nemesiano (segunda mitad del s. III d. C.) es autor de cuatro
€glogas, de las que la primera contiene una alusién a Orfeo, citado entre otros

105 Sigue una laguna de dos pdaginas.
106 contumaciam Schopen: contumeliam codd.
107 Guodsi Naber: quo st codd.

108 vid,, p. e., Filéstrato el joven, Imagines, 6.

109 p, e., Béneca, Herc. Oet, vv. 1.055 ¥ ss.
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personajes miticos asociados con la musica, que alaban a un tal Melibeo,
personaje ficticio introducido como protagonista-pretexto del canto de los
pastores que intervienen en el poema. He aqui el texto de Nemesiano, Buc.,
[, 23 y ss.:

namaque fuit dignus senior, quem carmine Phoebus,
Pan calamis, fidibus Linus aut Oeagrius Orpheus

concinerent totque acta viri laudesque sonarent.

Para lo que nos ocupa en este apartado, sélo tenemos que observar
que el instrumento de Orfeo se denomina fides, como en Virgilio, Aen., VI,
v. 120, y en Horacio, Carm., 1, 12, 11. También se¢ alude directamente a su
canto, con el verbo concino, que no hemos hallado hasta ahora como tal
compuesto, pero cuya forma simple encontramos desde Virgilio,Georg., 1V,
466. Su ejecucién instrumental se designa con el verbo sonare (25). Los
temas que, segun este pasaje, podria haber cultivado Orfeo caen ya de lleno

en la 6rbita de la épica heroica (acta viri laudesque sonarent, en 25).

La época que nos ocupa brillé por la abundancia de comentadores y
estudiosos de los autores del pasado. Entre éstos, Pomponio Porfirién trabajé
sobre Horacio, y su comentario a los vv. 391 vy ss. del Ars poetica perpetiia
la interpretacién alegorista del mito: <Orpheus > primus poeticen inlustravit et
ob hoc dicitur lenisse tigres et leones, qui<a> efferatos hominum animos
placaverat carmine. Los medios del arte de Orfeo, en este texto, son el tipico

carmen Yy la poelice.

Lactancio (ss. [1I-1V d. C.), en su obra Institutiones divinae, 1, 5, 4,
llama a Orfeo vetustissimus poetarum. En la misma obra, 1, 22, 15-17,
designa el instrumento de Orfeo con el nombre de cithara, con lo que sigue
los pasos que empezé a dar Virgilio, Aen., VI, 119, y que siguieron también
Higino, Fab., CCLXXIIL, 11, y Plinio, NH, VII, 204. También se refiere
al canto (citharae cantu),; en este pasaje, la palabra cantus designa, por
catacresis, el son de la citara.

Entre los siglos IV y V d. C., encontramos diversas citas de Orfeo en
los poemas de Claudiano!10. Comencemos por el ciclo titulado De raptu
Proserpinae, 11, praef., vv. 1-8, leemos lo siguiente:

110 Acerca de 1a cronclogia de los poemas de Claudiano, vid. la introduecion de

Castillo, Bejarano, M. (introd., trad. y notas), 1993.



Otia sopiltis ageret cum cantibus Orpheus
neglectumaque diu deposuissel opus,
Ilugebant erepta sibi solacia Nymphae,
quaerebant dulces flumina maesta modos.
saeva feris natura redit metuensque leonem
implorat citharae vacca tacentis opem.
illius et duri flevere silentia montes

silvaque Bistoniam saepe secuta chelyn,

Ninguna novedad, para lo que ahora nos ocupa: se alude al aspecto
vocal del arte de Orfeo, con las palabras cantus y modos, y a su instrumento
se le llama cithara (v. 6) y chelys (v. 9). En el mismo poema, encontramos
una referencia a la lyra de Orfeo (v. 14), a quien se llama vates (vv. 13 y
41). Como en Ovidio, Met., X, 16 y 40, se mencionan también los nervi del
instrumento (v. 15); las cuerdas de la lira se denominan también fila (v. 14),
1gual que las denominaba QOvidio, Met., X, 89. Se las pulsa con el pecten (v.
15; cf. Virgilio, Aen., VI, 647) y con el pollex (v. 16). Con tales medios,
Orfeo acompaifia sus carmina (v. 19). El v. 24 alude a las voces del cantor.
Todo ese canto y tafier de Orfeo se designa una vez mds con ¢l verbo modulor
(v. 15).

Y, del mismo modo que Ovidio puso en boca de Orfeo parte del relato
del libro X de las Metamorfosis (vv. 148-739), Claudiano reproduce un
canto de Orfeo, a propdsito del tdbano que persegufa a lo, enviado por la
celosa Juno, y de las hazafias del pequeiio Hércules, cuando ahogé a dos
serpientes también enviadas por Juno contra €l (vv. 33-48). Ahora bien, la
funcién de esta cita de Orfeo no es, como en Ovidio, hacer avanzar el relato.
El autor ha hecho de Orfeo el protagonista del proemio de su obra, para
introducir su dedicatoria mediante una comparacion que a nosotros nos parece
inmodesta: igual que Orfeo cant6 a Heracles, él (Claudiano) va a cantar en
honor del dedicatario del poema. Como veremos en Carminaminora, 31 (40),
vv. 1-32, también aqui Claudiano ha construido ¢l proemio sobre la base de
una alusién a Orfeo, al que ha tomado como modelo legendario de su propia
actividad poética. '

En el Epithalamium de nuptiis Honorii Augusti, vv. 232 vy ss.,
Claudiano dice que, tras la boda, la esposa no abandoné el estudio de los

libros de autores entre los que figura Orfeo:

... Latios nec volvere libros
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desinit aut Graios, ipsa genetrice magistra
Maeonius quaecumaque senex aut Thracius Orpheus

aut Mytilenaeo modulatur pectine Sappho.

S6lo nos interesa esta mencidn de Orfeo por la alusidn al cardcter
originariamente cantado de la poesia, implicita en el verbo modulor, que ya
vimos en Séneca, Med., vv. 625y ss.

En el Panegyricus de tertio consulatu Honorii, vv. 113-4, Claudiano
llama modi alas melodfas de Orfeo:

linquis Rhodopeia saxa

Orpheis animata modis

La delicadeza expresiva de la misica de Orfeo se toma como t€rmino
de comparacién con la de un discurso, en el Panegyricus Manlii Theodori,
vv. 251-2:

vel quis non sitiens sermonis mella politi
deserat Orpheis blanda testudine cantus?

Los elementos de la musica de Orfeo son, para variar, la testudo y los cantus.
Pero 1o interesante es que se presente el arte de Orfeo como modelo del de los
oradores, no del de los musicos, lo cual nos recuerda una relacidn entre

poesia y sofistica sobre la que volveremos mds adelante.

En De consulatu Stilichonis, 11, v. 173, se alude una vez mds al
pecten con el que tocaba Orfeo. Orfeo ha aparecido aquf al hilo de un elogio
de la urbanitas y las dotes de conversador brillante que posefa Estilicén, que
sabfa comunicarse con todo tipo de personas. Claudiano toma a Orfeo como
término de una comparacién que puede parecer, como todas, odiosa: para
ponderar la gracia y la amabilidad de Estilicén, dice que nadie pondria en su
lugar a Anfién o a Orfeo (vv. 166-172):

quem videt Augusti socerum regnique parentem,

miratur conviva parem, cum tanta polesias

civem lenis agat. te doctus prisca loquentem,

te matura senex audit, te fortia miles

adspersis salibus, quibus haud Amphiona quisquam 170
praeferat Aonios meditantem carmine muros

nec velit Orpheo migranies pectine silvas.
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Veamos, en {in, los Carmina minora, 18 (51), vv. 19-2011 1

miraris si voce feras pacaverit Orpheus,

cum pronas pecudes Gallica verba regant?

En relacién con este apartado, nos interesa recoger solamente la
denominacién de uno de los medios del arte de Orfeo, su vox. En otro de los
Carmina minora, el nim. 31 (40), vv. 1-6, los animales festejan la boda de

Orfeo (denominado vates), a cuya lyra (v. 6) habian prestado ofdos:

Orphea cum primae sociarent numina laedae
ruraque compleret Thracia festus Hymen,

certavere ferae picturataeque volucres
dona suo vati quae potiora darent,

quippe antri memores, cautes ubi saepe sonorae 5
praebuerant dulcimira theatra lyrae.

En el mismo poema, a prop6sito de las bodas de Orfeo, se dice que
Calfope se atrevié a invitar a Juno, y que ésta acepto y obsequi6 a Orfeo con
regalos propios de dioses, porque éste purificaba con su canto los altares de la
diosa (vv. 23-32). Una vez mds, Orfeo es llamado vates (v. 24); sus cantos,
carmina (v. 25), yla vox conla que los entona (canens, v. 26) se califica
como blanda (ibid.). Representa una innovacion, con respecto a los temas de
1a poesfa de Orfeo, que, éste aparezca cantando en honor de Juno. Lo mismo
puede decirse de la alusion a la gigantomaquia (vid. el texto reproducido en el
apdo. [V. 1. 6)).

En fin, esas alusiones al cantor cultual que protagoniza este estudio
cumplen la misma funcién que vefamos en el prefacio del segundo libro del
De raptu Proserpinae: Claudiano establece un paralelismo entre Orfeo y €l
mismo; en el poema que ahora nos ocupa, €l autor termina esa referencia a
Orfeo diciendo que, igual que Juno fue benévola con Orfeo, asi también

Serena, la dedicataria de su poema, puede serlo con €l mismo.

San A gustin, De civitate Dei, 18, 14, cita a Orfeo, junto con Lino y
Museo, como uno de los theologi poetae, asi llamados quoniam de diis
carmina faciebant. Volvemos a encontrar la palabra carmen, como
manifestacion del arte de nuestro protagonista, y los temas teoldgicos de su

111 Los nameros entre paréntesis responden a la numeracién continua de los

poemas, tal como figuran en la ed. de J. M. Gesner, 1759.
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canto. En 18, 24, San Agustin vuelve a hablar de Orfeo como el mds
prestigioso de los theologi poetae, y es muy importante lo que anade:
theologos poetas in quibus Orpheus maxime nobilitatus est, cogol appellati
sunt, quod est latine sapientes. Consideramos significativo este pasaje
porque recuerda aquella antigua asociacidn entre la poesia y la soffistica, de la
que habldbamos en la primera parte, y de la que hablaremos también en esta
segunda, a prop6sito del testimonio de Quintiliano, I, 10, 9. Volvemos a
encontrar a Orfeo como poeta theologus, junto con Lino y Museo, en San
Agustin, De civitate Dei, 18, 37.

Las Aratea de Rufo Festo Avieno (s. IV d. C.)112 ofrecen un relato
del catasterismo del instrumento de Orfeo (vv. 621 y ss., t. 57 Kern), al que
llaman chelys (v. 632), transcripcidn del griego xé\vs que encontramos en
Timoteo, Los persas, vv. 234y ss. Janssen; Fanocles, fr. 1 Powell, vv. 12
y 19, y A. O., vv. 88, 432 y 1002. Denominacién extrafia en las fuentes
griegas y, por lo que llevamos visto, en las latinas, 4mbito en el que sélo la
habiamos encontrado, hasta ahora, en Séneca, Herc. Oet., v. 1034113

Servio, sch. a Virgilio, Aen., VI, 119114, llama carmina a los
cantos con los que Orfeo intentd hacer volver a Euridice: Orpheus autem
voluit quibusdam carminibus reducere animam coniugis: quod quia implere
non potuit, a poetis fingitur receptam iam coniugem perdidisse dura lege
Plutonis. Otro testimonio, sobre el que tendremos que volver mds tarde,
procede también de Servio, sch. a Virgilio, Aen., VI, 645, Segin ese texto,

que reproducimos en III. 1. 2. E., a Orfeo se le representa sirviéndose de

112 para la cronologia de este autor, vid., p. e., Bickel, 1960, p. 503 de la
traduccién espafola.

113 pero hay que recordar que xéAuvc era el nombre de la constelacién "Lyra”, en
los Phaenomena de Arato, que fue quien inauguré la tradicién de la literatura
"astro-mitolégica” de la que este poema de Avieno es una manifestacidn.

114 ncluimos este testimonio, procedente de un escolio porque, pese a las
reservas que nos merece la informacién ofrecida por este tipo de fuentes, nos
hallamos ante escolios redactados durante la Edad Antigua (concretamente, en el
. IV d. C.). Ello no excluye la posibilidad de que, en época posterior, se
anadieran nuevos datos al corpus de escolios. Pero, dada la proliferacién de las
practicas mégicas, en el Bajo Imperio, es perfectamente posible que esa noticia
proceda de la época misma de Servio. Acerca del ocultismo en el paganismo
tardio, vid., p. e., Dodds, E. R., 1951, pp. 221-83 de la trad. esp. cit. en bibl.,
esp. 265-83; Luck, G., 1985, y Graf, F., 1996.
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siete cuerdas, lo que implica que su instrumento era la lira, segin esa fuente;
y que se servia de siete cuerdas por ser siete el mimero de las esferas dcl

Universo, cuya armonia él habia descubierto.

Otra mencion de Orfeo, entre 108 escolios de Servio a Virgilio, se
encuenira en el comentarioala Egloga V1, 30, donde los medios del arte de

Orfeo se reducen al canto, designado con el verbo canere.

Entre los eruditos filélogos de esta época, Mario Plocio, Ars gramm.,
III, 2, habla del hexdmetro dactilico, y dice que se le llama, entre otras cosas,
theologicum ab Orpheo et Musaeo, qui deorum sacerdoles cum essent,
hymnos hoc metro cecinerunt. Este texto prolonga la tradicién que, desde
ArnistSteles, De generatione animalium, 734 a 18, y De anima, 410 b 28,
hacfa constar que ese era el metro utilizado en la poesia atribuida a Orfeo.
También sigue atestiguando que los hymni cultuales atribuidos a Orfeo eran

cantados.

Macrobio (comienzos del s. V), In Somn. Scip., 11, 3, 8, s6lo se
refiere al canto: hinc aestimo et Orphei et Amphionis fabulam, quorum alter
animalia ratione carentia alter saxa quoque trahere cantibus ferebantur.

Sidonio Apolinar (nacido en 430 d. C.), Carm., VI, v. 1 (t. 104
Kem), llama chelys al instrumento de Orfeo, a quien denomina vates (v. 2).
También se refiere al canto (cantibus). Continta, pues, en la linea de Séneca,
Herc. Oet,, v. 1034, y Avieno, Aratea, 632 (donde aparece también el
nombre chelys) y de Virgilio, v. 471 del libro IV de las Gedrgicas (donde
encontramos cantu,; cf. también con Séneca, Herc. fur., v. 569). El taiier de
Orfeo se designa con el verbo personare (v. 2). Enel v. 5, se llama fides al
instrumento, como en Virgilio, Aen., VI, 120. El plectro recibe el nombre de
pecten (v. 5). El canto de nuestro héroe, en ese pasaje de Sidonio Apolinar,
se relaciona con fiestas en honor de Palas:

Pallados armisonae festum dum cantibus ortum
personat Hismario Thracia vate chelys,
et dum Mopsopium stipantur per Marathonem
qui steterant fluvii quaeque cucurrit hurmus,
dulcisonum quatitur fidibus dum pectine murmur

has perhibent laudes laude probasse deam.

Y luego, con Caliope, en Carm., VI, vv. 29-32, donde se nombran también
las chordae delaliray el carmen de Orfeo:
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Hinc sese ad totam genetricem transtulit Orpheus
et docuit chordas dicere Calliopam.
Assurrexerunt Musae sub laude sororis

et placuit divae carmine plus pietas.

Marciano Capela compuso su De nuptiis Philologiae et Mercurii, en la
primera mitad del s. V d. C. Al comienzo de esta obra, I, 3, se llama a Orfeo
citharista, y esa denominacién reaparecerd en [X, 927. En esa obra (If, 212,
p. 78, 12 Dick), se describe un concilio de dioses, héroes y personajes
ilustres, entre los cuales se puede ver a Orfeo tocando las fides: Linum,
Homerum Mantuanumque vatem redimitos canentesque conspiceres,
Orpheum atque Aristoxenum fidibus personantes. Fides también designa el
instrumento de Orfeo en VI, 656, p. 325, 5 Dick, donde, hablando de Tracia,
¢l autor alude a la gens Sithonia, ala que corresponde la gloria de Orfeo, que
pasé su vida entre ellos, dedicado a las cosas sagradas y a ese instrumento:
Dehinc Pontum Sithonia gens habet, quae gloriam Orphei progeniti vatis
perfectione sortita est; nam in {Spertico promuntorio ille vitam aut sacris
impendit aut fidibus.

El libro IX del De nuptiis Philologiae et Mercurii estd dedicado a la
ciencia de la armonfa. En el concilio de los dioses, cuando se trata de esa
disciplina v de su personificacién, aparecen distintos dioses y héroes
cantando, y, entre ellos, encontramos también a Orfeo, cuyo instrumento se
llama aquf testudo; junto con Arién y Anfidn, que también tocan la lira,
ejecuta un flexanimum concentum: nam Orpheus, Amphion Arionque
doctissimi aurata omnes testudine consonantes flexanimum pariter edidere
concentum (IX, 906-8). El pasaje que sigue, en pentdmetros dactilicos, se
extiende acerca de las virtudes del canto de Orfeo, en su descenso al Hades,
Para lo que nos ocupa en este apartado, indicaremos que €l canto de Orfeo se
denomina cantus, en el v. 3 de esa tirada; carmine, en los vv, 7y 12, v

melos, enelv. 11.

I. 2. LOS MEDIOS DEL ARTE DE ORFEO, EN LA
ICONOGRAFIA GRIEGA Y ROMANA.

Por ]Ja misma naturaleza de la imagen, es infinitamente mds f4dcil
representar un instrumento musical que dar cuenta, por medios pldsticos, de
que un personaje esté cantando. Es mds, la lira o Ia citara han sido, en la



iconograffa, uno de los indicios que han permitido reconocer a Orfeo, a lo
largo de toda la historia del arte antiguo, desde la primera representacion
segura de nuestro personaje, en el relicve de la metopa del tesoro de los
sicionios, en Delfos (570-560 a. C.; nim. 6 Garezou), en el que Orfeo es

identificable gracias a la inscripcion OPP AZ.

Antes de esa representacion, tenemos el llamado fresco del citaredo,
procedente del "mégaron" del palacio de Pilos, de hacia 1250 a. C. (ahora en
el Museo arqueolGgico de Chora, Mesenia). Ya C. W. Blegen, el excavador
de ese enclave, sugirié que esa imagen podia representar a Orfeo! 13, 1o cual
es altamente verosimil (vid. nuestra discusién en II. 2.). Por otra parte,
Robbins1 16, sobre la base del supuesto cardcter chaménico de Orfeoll?
(cuya participacion en la expedicién argondutica, que es 1o primero que se
cuenta de é] en los testimonios griegos, apoya bastante bien esa hipétesis,
sobre todo teniendo en cuenta el cardcter escatolégico de los pafses situados
en los extremos del mundo, como las islas de los bienaventurados) y del
hecho de que traspase los limites entre el mundo de los vivos y el de los
muertos, ha sugerido que la figura de Orfeo puede relacionarse con la
religiosidad de la Edad del Bronce, en €l segundo milenio a. C., antes de que
los dioses olfmpicos se enseflorearan del panorama- de la religién griega. Ello
apoya la hipdtesis de que el personaje del fresco de Pilos sea Orfeo. En lo que
a nosotros nos concierne, el instrumento que leva el personaje representado
en ese fresco no es propiamente una citara ni una lira; mejor podria

describirse como un bdrbiton.

Como lira de cuenco podria describirse el instrumento que aparece en
una pixide micénica de la primera mitad del s. XIII a. C., hallada en la
necrépolis de Kalami, Apokoronas (Tumba I}, en la region de Aptera. Se
conserva en ¢l Museo Arqueolégico de La Canea, y nosotros nos hemos
servido de la reproduccién correspondiente al nim. 105 del catdlogo de la
exposicién "El mundo micénico" (Madnd, Museo Arqueolégico Nacional, 10
de enero al 2 de marzo de 1992)!18, En esa pixide, vemos una figura
masculina con una tinica sin mangas. Con la mano izquierda, este personaje

sostiene una rama, y, con la derecha, un gran instrumento de siete cuerdas.

115 yid. Blegen, C. W., 1956, p. 95.

116 Robbins, E., 1982, pp. 7-10.

117 Que, como veremos mas adelante, pensamos que ha de entenderse en el
sentido mas general del término.

118 p 195 de la edicién espaola indicada en bibliografia.
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Sobre la rama, vuelan dos aves, dentro de una banda de zigzags verticales.
Maria Vlasaki, la autora de la nota sobre esa pixide, en el catdlogo de la
eXposicién mencionada, recoge la posibilidad de identificar al msico en
cuestion con Orfeo o con Apolo.

También parece que lleva una lira, en una pelike de ca. 460 a. C.
(nim. 7 Garezou). En un platillo beocio, perteneciente a la coleccién privada
de O. Kern! 19, y que probablemente es medio siglo posterior a la metopa del
tesoro de los sicionios, aparece un personaje sentado en una silla, con un
mstrumento de cuatro cuerdas, y cinco aves posadas en ramas, y un corzo.
En una cratera de columnas, probablemente siciliana, de ca. 450 a. C.,
conservada en el Museo de Hamburgo (nim. 8 Garezou), Orfeo aparece con
una lira de ocho cuerdas; en la cratera de columnas de Gela, conservada en el
Staatliches Museum de Berlin (ca. 440 a. C., nim. 9 Garezou), la lira de
Orfeo tiene cinco cuerdas, y la boca entreabierta del héroe sugiere que estd
cantandol2©¢ En una cratera de columnas de ca. 430 a. C., conservada en el
Museo Reggionale de Palermo (nim. 11 Garezou), la lira de Orfeo tiene seis
cuerdas. Seguramente bastardn esos ejemplos para ver que no hay una
relacién necesaria entre el nimero de cuerdas del instrumento con el que
aparece representado Orfeo, y la evolucién de ese instrumento como objeto
real,

Asimismo, la lira es el instrumento con el que Orfeo aparece en las
escenas en las que se representa su muerte, en la cerdmica dtica de época
cldsica (vid., p. e., los nims. 32 y ss. Garezou). En un fragmento de copa
dtica, de ca. 400 a. C., conservado en la Universidad de Jena (ndm. 59
Garezou), aparece Orfeo con una citara, y no deja de ser curioso que, en la
pintura vascular apulia, ese instrumento sea el que Orfeo lleva casi siempre
cuando desciende al Hades. Asflo vemos en el "skyphos" de la Universidad
de Heidelberg, procedente de Tarento, de principios del s. IV a. C. (ndm. 61
Garezou); en la cratera de volutas de Carlsruhe, de 350-40 a. C. (ndm. 72
Garezou); en la cratera de volutas del Museo Nazionale de Ndpoles, de ca.
330 a. C. (nim. 73 Garezou) y en la de la Antikensammlung de Munich, de

119 gue publicé y analizé brevemente esa imagen; vid. Kern, O., 1939, con la
reproduccion en p. 281.
120 cf, Lissarrague, F., 1994, p. 272. Acerca de las representaciones visuales

del canto, e incluso del sonido de los instrumentos, en la pintura vascular

griega, vid. también Lissarrague, F., 1987, pp. 119-133.
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330-310 a. C. (nim. 74 Garezou), etc.12! La citara no parece haber sido
exclusiva de la pintura vascular apulia, pues también aparecia -si podemos
fiarnos de la precision terminoldgica de las fuentes literanas, lo cual es muy
dudoso- en el fresco pintado por Polignoto para la lesque de los cnidios, en
Delfos, segiin lo describe Pausanias, X, 30, 6. En una cratera en cdliz apulia,
de figuras rojas, conservada en Londres (British Museum, nim. 81

Garezou), Orfeo aparece tendiendo su lira a un joven, a la entrada del Hades.

La lira es también el instrumento del que Orfeo se vale para encantar a
los animales que lo escuchan en muchas de las abundantisimas imdgenes que
el arte romano nos ha legado de nuestro héroe con semejante auditorio: vid.,
p. €., la pintura mural de Pompeya VI 14.20, del cuarto estilo, de época de
Vespasiano o anterior (nim. 91 Garezou), o el pavimento de mosaico
procedente de los alrededores de Viena, de fines del s. II d. C. (conservado
en el Museo Arqueolégico de Saint-Roman-en-Gal, nim. 94 Garezou). En
un mosaico de Mitilene, conservado in situ, de mediados del s. III d. C., la
lira de Orfeo tiene cinco cuerdas, lo cual, aunque parece que es lo corriente en
las representaciones de Orfeo de "tipo frigio", era infrecuente desde el punto
de vista de los reafia 122 Un instrumento mds parecido a una citara se ve, p.
e., en el pavimento de mosaico de Arac Flaviae, también de fines del s. II d.
C. (consevado en el Dominikanermuseum de Rottweil, mim. 95 Garezou), o
en el de Leptis Magna, de la misma época (conservado en el Museo de
Tripoli, nim. 97 Garezou).

Asf pues, mds que catalogar esos instrumentos de acuerdo con el
mimero de cuerdas y con su forma -parece, en efecto, que no hay relaciones
claras con lo que eran las liras y las citaras como realia-, creemos interesante
pasar ya a las imdgenes en las que se alude a la escritura como medio del arte
de Orfeo: Detiennel23 aglude a una hidria de Palermo (Fondazione I.
Momigliano, 385) en la que aparece Orfeo, vestido de tracio, sentado, con la
lira en la mano, acompaiiado por dos Musas, de las que una le tiende un rollo
de papiro.

121 para otras representaciones de Orfeo con una citara, en el Hades, vid. los
nims. 75-80 Garezou.

122 yid. Charitonidis, S.; Kahil, L., y Ginouvés, R., 1970, p. 24 vy lamina 1.

123 1989, p. 111.
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En una hidnia del Otago Museum, en Dunedin!24 (mim. 69 Garezou,
que remite a "Mousa, Mousai", 99; Otago Museum, 48.266; ARV2 1174,
Panyagua, 2, mim. 75), aparece la cabeza oracular de Orfeo junto a Apolo,
que lleva una lira y una rama de laurel.

Finalmente, hay que referirse a un extrafio reiieve en marmol, de
Knole Castle (Kent), de procedencia desconocida, tal vez de época romana
tardfa. Muestra a un nifio vestido con una finica corta y un gorro frigio, en un
paisaje rocoso, rodeado de animales. Lo mds problematico no es s6lo que sea
un nifio, sino que toca una flauta. Pero su entorno y su indumentaria son los
de Orfeo!25,

I. 3. EL ARTE DE UN MUSICO SOBRENATURAL:
RECAPITULACION Y VALORACION DE LOS DATOS.

I. 3. A. LA VOZ DEL CANTOR: ETIQIAH, CARMEN Y EL USO
MAGICODELA VOZ.

1. DATOS DE LAS FUENTES GRIEGAS.

En ¢l examen de las fuentes literarias griegas antiguas, hemos podido
comprobar que se insiste especialmente en el aspecto "vocal" de la musica que
ejecuta Orfeo, a la vista del 1éxico:

a) delBw: La forma simple del verbo de(dw aparece en Fanocles, fr. 1
Powell, v. 3 (deidw); Dién de Prusa, LXXVII-LXXVIIL, 19, y Pausanias,
IX, 30, 4. Aplicado a la cabeza de Orfeo, después de su muerte, se encuentra
la forma contracta dL8w, en Luciano, Adversus indoctum, 109-11. Aplicadoa
Orfeo, en Taciano, Oratio ad Graecos, 1; Flavio Filéstrato, Her., p. 23, 17
De Lannoy, y p. 37, 13-15 De Lannoy; "eiusd.", VA, 1V, 14 (quien canta es,
de nuevo, la cabeza de Orfeo, post mortem); “eiusd.", Im., 11, 15, 1;
Fil6strato el joven, Im., 6, p. 870 Olearius; Libanio, Declam., 2, 30; A. O,
v. 412 y v. 431, y en la Novela de Alejandro (recension A), I, 42, 6-7.

Encontramos el sustantivo derivado aoldy, en Simdnides, fr. 567
Page (dowddL), yen T. G. F., adesp., 129 Snell, v. 6 (con la forma contracta
oidais); en Apolonio de Rodas, I, 27, 495, 515y 569; 11, 704 y IV, 1194,

124 vi4q, Schmidt, M., 1972, p. 130, y Lissarrague, F., 1994, p. 287,
125 viq, Knapp, P., 1895, p. 28; Eisler, R., 1922-3, p. 94 (y lam. 6. fig. 31), y

nim. 194 Garezou, con bibliografia.



Ps. Luciano, De astr., X (doidy), y en Dién de Prusa, XXXII, 62, 10
(w181}). La forma contracta (.81 vuelve a aparecer en Mdximo de Tiro, 37, 6;
Pausanias, X, 30, 7; Luciano, Fugitivi, 29; "eiusd.", Adversus indoctum,
109-11; Clemente de Alejandria, Prot., I, 1, 1, e ibid., I, 3; Filostrato el
vigjo, Im., 11, 15, 1; Calistrato, 7, 4; Himerio, Or., 46, 5 y ss.; Eusebio de
Cesarea, Praep. Fv., X, 4, 4 (t. 99 a Kern); Gregorio Nazianzeno, Contra
Iulianum imperatorem, 1 (discurso 1V, PG, 35, 653), y San Cirilo de
Alejandria, Adversus Iulianum, 1, 26 (PG, 76, col. 541). De nuevo la forma
no-contracta, en Gregorio Nazianzeno, Carmina quae spectant ad alios, PG,
37, 1495;A. O., v.73,v.252,v. 420y v. 436, yen GDRK, 12, 39, v. 16.

Otro derivado de de(8w, dicpa, se presenta por primera vez en
Filéstrato el joven, Im., 6, p. 871 Olearius. ’Aotd6s aparece en Antipatro
de Sidén (prob.), A. P., VII, 10, 7, y el derivado doididw se encuentra en

Hermesianacte, {r. 7 Powell, v. 13,

El compuesto émdidw aparece en Euripides, I. A., 1212 (éndidouc’),
y en Pausanias, VI, 20, 18. El derivado émwi81|, en Euripides, Cycl., 646;
Clemente de Alejandria, Prot., 1, 3; Eusebio de Cesarea, Praep. Ev., X, 4,
4 (t. 99 a Kern); "eiusd.”, De laudibus Constantini, 14, 5; el mismo término
émwid1}, aunque en su forma no contracta, émaolLdy), aparece en Atanasio (PG
26, 1320 Migne, t. 154 Kernl26, Como permite ver Segal, en un bello
estudiol27, el hecho de que émwid1y, con el sentido de "encantamiento” fuera
un derivado de aold1), "canto", da cuenta de la concepcién de la poesia y del
canto desde la Grecia arcaica, en virtud del uso -inherente a la poesfa- de
recursos ritmicos, propios de la férmula de encantamientol28, Plat6n
identifica L81] con émwiLd1}, en Leg., 659 e y 666 ¢, y no estard de més
recordar que, en el v. 1000 de las Traguinias, de Séfocles, do86s no
designa al poeta-cantor de la épica heroica, sino al taumaturgo!29. En
Apolonio de Rodas, 1V, 42, la palabra doL81] designa el canto mdgico de
Medea. También es muy importante el hecho de que, con la palabra émwidn

126 Fragmento de una obra titulada De amulefis, procedente del cédice
Regiomontanus 1.993, fol. 317.

127 vid. Segal, Ch., 1978, esp. pp. 10 y ss. del libro de 1989 (= pp. 291-2 de
la traduccion italiana).

128 Acerca de la conexién entre poesia, musica y encantamiento magico,
remitimos al magnifico libro de Combarieu, J., 1909.

129 Heracles clama pidiendo que alguien lo saque de su desgracia: TicC yap

do8ac, Tic O xerpoTéxine latopiac, 6c Tdrs’ drav xwpic Znvéc kaTaknitjcet;
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pudieran designarse las teogonias cantadas en ceremonias cultuales, aunque
fuera en un dmbito cultual no 6rfico, ni siquiera griego, sino persal30. Fuera
ello lo que fuere, el canto de Orfeo era teogdnico, coOmo resumiremos mas
abajo, y, en cuanto a la dimensién madgica de las énwidal, veremos
abundantes testimontos de ello en las partes segunda, tercera y cuarta de este

trabajo.

Otro compuesto de deidw es mpocdidw, gque encontramos en

Filostrato el joven, Im., 11, p. 881 Olearius.

Si pasamos a los compuestos en los que aparece la misma raiz de

X7

deidw, tenemos los siguientes:

a. 1) «8apwiia, en Platén, Idn, 533 b, y kibapwiddc, en "eiusd.”, Smp.,
179 d; Ps. Apolodoro, 1, 11, 2 (1, 14), y Menandro el rétor, De epidicticis,
11, 392, 19 v ss., p. 122 Russell-Wilson. Kibapwidéw se encuentra en
Pausanias, 1X, 17, 7. Es importante sefialar que k.8apwidoc y sus derivados
se refieren a quien canta acompafidndose con la citara, frente al kbapLcTic,
que se limita a tocar ese instrumento!21, y no hemos encontrado ningin
testimonio en el que se llame a Orfeo kBapicTric, aunque si se le aplica ¢l

verbo kiBapilw (vid. infra), del que deriva ese nomen agentis.
a, 2) Avpw.dia, en Calistrato, 7, 4.

a. 3) pehwibia, que leemos en Eforo, F Gr H, 70 F 104 (transmitido por
Diodoro Siculo, V, 64, 4); en Diodoro Siculo, I, 23,6-7, y [V, 25, 1-4, y en
Flavio Fil6strato, VA, VIII, 7, p. 162 -1, 321, 28 Kayser-. Con las mismas
rafces, tenemos el verbo perwtdéw, en Dién de Prusa, XXXII, 63, y en Ps.
Apolodoro, 1, IX, 25 (1, 135).

Y de la misma rafz de dei3w es una de las designaciones de la voz de

Orfeo, a08)!1 32, que aparece en Apolonio de Rodas, I, 512.

130 Hergdoto, 1, 132: Aabévtoc 8¢ atrol pdyoc dvip mapectenc émaeidel
Beoyoviny, oiny &1 ékeivor Adéyouct elvar T €maotdiy dvev ydp 81 pdyou ol cL
vépoc écri Buclac wordecBal.

131 vid. Kemp, J. A., 1966, p. 216. A pesar de todo, ese autor indica también
que KiBapuLdoc alterna, en otros textos, con KiBapicTic, en lo que, empleando un
término propio de la lingiiistica estructural, podemos llamar "variacion libre".
132 yi4, LSJ y Chantraine, 1968 y ss., s. v,



b) yfipuc: En Eurfpides, Alc., 969. Aparece también en Siménides, fr. 595
Page, pero ya vimos que es dudoso que ese fragmento se refiera realmente a
Orfeo.

c) évorn): En Apolonio de Rodas, I, 27, y A. O., v. 260.

d) péhoc: Aparece en Euripides, Alc., 357; en "eiusd.", Med., 543, y en
Apolonio de Rodas, 1V, 907. También en XXXII, 64, 5; Pausanias, 1X, 30,
4; Luciano, Fugitivi, 29; Ps. Galeno, De partibus philosophiae, 29; Temistio,
Or., XV1, p. 209 ¢-d Hardouin; "eiusd.", Or., XXX, p. 349 b Hardouin; (.
112 Kern); Calfstrato, 7, 4; Himerio, Or., 24, 39 y ss.; "eiusd.", Or., 46, 5
y ss., y Libanio, Declam., 2, 30. En plural, aparece en Ps. Plutarco, De
mus., 1132 f; Gregorio Nazianzeno, Carmina quae spectant ad alios, PG,
37, 1535, y Eunapio, Vitae Sophistarum, 502. Aunque incluimos las
palabras de esta raiz entre las que se refieren al canto, en ellas puede estar
presente la idea de un acompanamiento musical (vid. (vid. Teognis, v. 761, y
Pindaro, P., XII, 19).

El compuesto pehwdia se encuentra en Eforo (F Gr H, 70 F 104),
segin lo cita Diodoro Siculo, V, 64, 4; también lo leemos en el mismo
Diodoro Siculo, I, 23, 6-7, y en "eiusd.”, IV, 25, 1-4. Hallamos el verbo
HeAwLBéw, en Didn de Prusa, XXXII, 63; en "eiusd.”, LXXVII-LXXVIII,
19, y en Ps. Apolodoro, 1, IX, 25 (I, 135). El sustantivo pedwidés no
aparece hasta Temistio, Or., XVI, p. 209 ¢c-d Hardouin. El sustantivo
éupereia se halla en Filodemo, Mus., 4, 8, p. 47 y ss. Neubecker, y el
adverbio éppieAés aparece en Fildstrato el joven, fm., 11, p. 881 Olearius.

e) pédmw: Con grado /e/, encontramos péimev, en Apolonio de Rodas, 1,
569; A, O., v. 73y v. 428. Con grado /o/, tenemos el sustantivo derivado
poAwd, en el Epitafio de Bion, v. 123 (poimal, en Fanocles, fr. 1 Powell, v.
21, y uoAmr, en Apolonio de Rodas, I, 28; Quinto de Esmirna,
Posthomerica, 111, 638; Nonno de Panépolis, XLI, 375; A. O., v. 250, A.
0., v. 436 ¢ ibid., v.704). Esta palabra parece preferirse en contextos en
los que la danza estd presente (vid., p. e., Od., VI, 100-1: cdaipn Tai &’
ap’ émarlov, dwd kpnidepva Paroticat, / ThHtct 8¢ Navetkda Aeukdreroc
TPXETO PLOATTiC).

f) potca: la palabra polca aparece, con el sentido de "canto", en Euripides,
Ba., 564;Ps. Apolodoro, I, IX, 25 (1, 135), y Calistrato, 7, 4.

67



g) oudt33:en A. 0., v. 88;ibid., v. 265, yv. L, enibid, v.707.

h) bpvoc: en Euripides, Alc., 359, Platén, Leg., 829 d; Pausanias, [X, 30,
12; Eusebio de Cesarea, Praep. Ev., X, 4, 4 (t. 99 a Kern); San Cinilo de
Alejandria, Adversus Iulianum, 1, 26 (PG, 76, col. 541), y A. O., v. 575.

Mario Plocio, Ars gramm., 111, 2, emplea el helenismo hymunus.

1) d6éyyopar: el verbo dbBéyyopal, en Fildstrato el joven, Im., 6, p. 871
Olearius. Con grado /o/, tenemos d6oyy1i, en Esquilo, Ag., 1630.

j) wv): Por primera vez, en Platén, Prt., 315 a; luego, en Dién de Prusa,
LXXVII-LXXVIII, 19; después, en I. G. in Bulgariarepertae, 11T 1964 n.
1595 p. 64, vv. 3-4.

2. DATOS DE LAS FUENTES LATINAS.

Sistematicemos ahora las referencias al canto que, en las fuentes
latinas, se mantifiestan con elementos léxicos recurrentes a lo largo de toda la

historia literaria latina de la Antigiiedad.
a) LA FAMILIA LEXICA DE "CANO™

a. 1. Cano, en Virgilio, Georg., IV, vv. 466; Ps, Virgilio, Culex, 118
Ovidio, Trist., 1V, 1, 17-8; Mela, 11, 28; Séneca, Herc. Oet., v. 1092 a;
Valerio Flaco, I, 351; Estacio, Silv., V, 5, 54-5; Silio Itdlico, X1, 463,
Apuleyo, De mundo, 37, Nemesiano, Buc., [, 23 y ss. (con el compuesto
concino); Mario Plocio, Ars gramm., 111, 2, v Servio, sch. a Virgilio, Ecl.,
VI, 30.

a. 2. El frecuentativo cantare aparece por primera vez en Frontén, Ep., 1V,
1; luego, en Servio, sch. a Virgilio, Ecl., VI, 30. Otro derivado, quizd
rehecho sobre cantilena 134, es cantilare, que se encuentra en Apuleyo,
Fior., 2, 17.

a. 3. Uno de los nomina actionis derivados de cano, es cantus, que se
documenta en Virgilio, Georg., IV, 471; Ps. Virgilio, Culex, 273; Ovidio,
Met., X1, 15;Higino, Astr., 11,7, 1; "eiusd.”, Fab., X1V, 27; Manilio, I,

133 De 1a 1aiz *songWha—, cf. got. saggws, alemin moderno singen, ete.

134 vid. Ernout, A., y Meillet, A., 41967, s. v. "cano”.



326; Fedro, Fab. aes., I, prologo, v. 58; Séneca, Herc. fur., v. 569 y 573,
"eiusd.", Med., vv.228-Oyvv.359y 628, y Herc. Oet., vv. 1047, 1052,
1055, 1065, 1075, 1088 y 1090; Lucano, IX, 643; Silio [tilico, XI, 472,
Solino, 16, 5-6; Lactancio, Inst. div., 1, 22, 15-17 (donde cantus, por
catacresis, designa ¢l son de la citara); Claudiano, De raptu Proserpinae, 11,
praef., v. 1; "eiusd.", Carmina minora, 31 (40), v. 26; "ejusd.",
Panegyricus Manlii Theodori, v. 251; Macrobio, In Somn. Scip., 11, 3, 8,
Sidonio Apolinar, Carm., VI, v. 1, y Marciano Capela, [X, 906-8, v. 3. En
ese dltimo pasaje, antes de la tirada en pentdmetros, aparece el compuesto

CORCentus.

a. 4. El otro nomen actionis, derivado de la raiz de cano, mads frecuente es
carmen. Lo encontramos en Virgilio, Ecl., 1V, 55; "eiusd.", Georg., IV,
510; Ovidio, Am., 111, S, 22; "eiusd.", Met., X, 16 y 147, y "eiusd.",
Met., X1, 1 y 45. Esta palabra la emplean también Higino, Astr., 11, 7, 1;
Manilio, I, 327; Séneca, Herc. Oet., v. 1083; Valeno Flaco, I, 471;
"eiusd.", IV, 87, y V, 439, Estacio, Theb,, VIII, 57-60; "eiusd.", Silv., V,
1, 205, vy V, 3, 15 y ss.; Claudiano, De raptu Proserpinae, 11, praef., v. 19;
"eiusd.", Carminaminora, 31 (40), v. 25; Pomponio Porfirién, Com. in
Hor. Artem poeticam, vv. 391 y ss.; San Agusiin, De civitate Dei, 18, 14;
Servio, sch. a Virgilio, Aen., V1, 119; Sidonio Apolinar, Carm., VI, v. 32,
y Marciano Capela, IX, 906-8, vv. 7y 12.

a. 5. Debemos pasar ahora a los nomina agentis derivados de la raiz de cano.
A Orfeo se le llama cantor en Apuleyo, Flor., 2, 17.

a. 6. Y, de la misma raiz de cano, es el adjetivo canorus, que se aplica al
instrumento de Orfeo, en Virgilio, Aen., VI, 120 y en Horacio, Carm., ],
12, 11. Cicerén, Brutus, 105, dice que L. Gelio consideraba a Cayo Carbdn
canorum oratorem, y veremos mds abajo que ¢l verbo caro podia usarse

también para la declamacién oratoria.

Dada la riqueza semdntica de la familia léxica de la raiz del verbo cano,
y la insistencia con la que se refiere a Orfeo, nos parece interesante
detenernos en la etimologia y en la historia de este verbo 135,

En cuanto a su etimologia, se la ha relacionado con una raiz que
reaparece en umbro kanety (= lat. canito ); airl. canim (= "yo canto", con
perfecto reduplicado, cechan, como en latin); galés canu (que se emplea

135 vid. walde-Hofmann, Ernout-Meillet ¥ TLL, s. v. "cano",
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también para “tocar un instrumento") y bretén cana (= "cantar"). Walde-
Hofmann, 5. v., proponen ademds emparentarlo con la raiz de kavaxn. que,
junto al sentido general de "sonido agudo”, designa el de la flauta, en
Pindaro, P., X, 39, y el de la lira, en el Himno homérico a Apolo, v. 185.
En el drea germdnica, podemos reconocer esta raiz en got hana, aaa. fhano,
huon, la iltima de las cuales equivale a alemdn moderno "Huhn" =
"gallina". En sdnscrito, tenemos £474zp; que Monier-Williams, 5. v.,
recoge como atestiguado sélo por los lexicégratos indios, como designacidn
de un adorno con campanillas, y no estard de mds afiadir que la denominacién
de la citara, en lituano, es kaifiklés, de donde ha podido surgir el nombre del
"homdlogo" finlandés de ese instrumento, el kantele; igualmente, en el
nombre ruso de la "campana®, KOAOKOA, puede detectarse esa misma
raiz136,

Pasemos ahora al sentido de esta palabra v a su historia, en latin. Una
buena definicién de la sugerente polisemia de cano la dio ya Servio, sch. a
Virgilio, Aen., 1, 1: Cano: polysemus sermo est. iria enim significat:
aliquando "laudo", ut “ibant aequati numero regemque canebant" -Aen., VII,
698; aliquando "divino", ut "ipsa <sc. "Sibylla">canasoro" -Aen., VI, 76-;
aliquando "canto", ut in hoc loco”. Veamos ahora hasta qué punto Servio
tenia razén, aunque su definicién no daba cuenta de algunos sentidos muy

relevantes.

En efecto: este verbo expresaba, en los primeros testimonios que
tenemos de su existencia, el canto ritmico de férmulas mdgicas!37, a las que
se podia llamar carmen, como veremos mds abajo. Ya la Ley de las XII
tablas condena a qui fruges excantassit; mucho después, el mismo sentido se
daen Tibulo, 1, 2, 54: ter cane, ter dictis despue carminibus, y en Séneca,
Thy., 692: letale carmen ore violento canit. Y, en este sentido, cano erael
verbo mds adecuado para el canto de Orfeo, eminentemente mdgico: as{ en
Virgilio, Georg., IV, 471; Ps. Virgilio, Culex, 118 ¥ 273: Ovidio, Met.,
XI, 15, y Trist., 1V, 1, 17-8; Manilio, I, 326; Fedro, Fab. aes., 1II,

138 Vasmer, M., 1976, s. v., indica que esa palabra ya se documenta en eslava
eclesiastico KAAISOAL, que quiza remonte a un protoeslavo *kolkolh, que a su
vez puede emparentarse con lituano kankalas (< *kalkalas), ai. kalakala- (=
"grito confuso"), gr. kahéw, kéiadoc, lat. calare, aaa. hellan. También sugiere la
posibilidad de la relacién con ai. A#7fani Parece obvio que se trata de dos
onomatopeyas que se influyeron reciprocamente.

137 ¢f, Lieberg, G., 1982, p. 36.
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prélogo, v. 58; Séneca, Herc. Oel., vv. 1052, 1055 y 1075; "eiusd.", Herc.
fur., v. 572; "eiusd.”, Med., vv. 229, 359; Lucano, [X, 643; Mela, II, 28,
Valerio Flaco, I, 351; Silio Itdlico, XI, 472; Apulevo, Flor., 2, 17; Frontén,
Ep., 1V, 1; Servio, sch. a Virgilio, Ecl., VI, 30; Claudiano, De raptu
Proserpinae, 11, praef., vv. 1-4, y Macrobio, In Somn. Scip., 11, 3, 8.

También se utilizaba para los cantos cultuales (Julio Obsecuente, 43:
virgines dona canentes tulerunt; ademas, en el Carmen Saliare, la palabra
canere significa, evidentemente, "cantar en honor de un dios", y su O, D. es
divom). Y claro es que el canto de Orfeo era también -y en grado eminente-
un canto cultual, como vemos en San Agustin, De civitate Dei, 18, 14,
Claudiano, Carmina minora, 31 (40), v. 26; Lactancio, Inst. div., 1, 22,
15-7, y Sidonio Apolinar, Carm., VI, v. 1. También se referia a la ejecucion
de cantos fiinebres (Suetonio, Aug., 100: canentibus neniam ... liberis), y la
raiz de este verbo aparece en los canfus con los que Orfeo persuade a los
dioses del Hades, en Virgilio, Georg., IV, 471; Séneca, Herc. fur., v. 569,
y "eiusd.", Herc. Oet., vv. 1065 y 1083. En nuestro andlisis de la palabra
carmen, veremos mds ejemplos de estas funciones del canto de Orfeo.

Igualmente, la raiz de cano podia aplicarse a la ejecucién de otros
géneros poéticos: pueri puellaeque iucundum in modum éxeyela quaedam
erotica dulcia et venusta cecinerunt (Gelio, 19, 9, 4); ipse caestata
cane<ebat>comica Atella<nica>(Carm. epigr., 236, 3). En este sentido,
podia tener como O. D. la palabra versus: va Ennio, Ann., 214, dice
versibus, quos olim fauni vatesque canebant, y Gelio, 19, 9, 10: versus
cecinit ... veteris poetae. Esta posibilidad de aplicarse a todos los géneros
poéticos se manifiesta cuando, en las fuentes que hemos examinado, se
atribuye al canto de Orfeo una temdtica elegfaca (Virgilio, Georg., IV, 466).

Esos fueron los comienzos de una polisemia que cubre también los
sentidos de:

a) "Recordar, narrar" (Livio, 40, 8, 10: quae <sc. "praecepta>
vereor ne vana surdis auribus cecinerim), y "celebrar, transmitir" (Cicerdn,
Tusc., 1V, 3. qui accubarent, canerent ad tibiam laudes atque virtutes,;
Virgilio, Ecl., VI, 11: te nemus omne canet; Marcial, V, 4: quicquid fama
canit, praestat harena tibi). Ya hemos visto un ejemplo, el del Carmen
Saliare, en el que el objeto de la celebracién es un dios, v el canto de Orfeo
tiene esa misma intencién en Ovidio, Met., X, 150, en Valerio Flaco, 1V,

87, y en los pasajes en los que su canto es cultual, pasajes que recogeremos
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en nuestro andlisis de la palabra carmen. Este sentido aparece también,

referido a un canto "secularizado" de Orfeo, en Nemesiano, Buc., [, 25.

b) "Recitar, declamar" (Amobio, Nat., 5, 21: citabimus Tarentinum
... Senarium quem antiquitas canit dicens), incluso aunque sea una obra en
prosa (Quintiliano, I, 10, 24: et voce et modulatione grandia elate, iucunda
dulciter, moderata leniter canit orator ). Este hecho es coherente con el
fenémeno de que al cantor se le tomara como antecedente mitico del orador;
volveremos sobre esta cuestion en la segunda parte.

¢) También puede equivaler a componere, scribere, como en
Lucrecio, I, 117: Ennius ut noster cecinit. Y puede emplearse para obras en
prosa: canit ... Empedocles carmina, Plato dialogos, Socrates hymnos,
Epicharmus modos, Xenophon historias (Apuleyo, Flor., 20). Este sentido
se halla en dos de los testimonios acerca de Orfeo, el de Apuleyo, De mundo,
37, donde introduce la cita del fr. 21 a Kern, y el de Mario Plocto, Ars
gramm., lII, 2.

d) Y, aparte de todos los usos que sitian el verbo cano a medio
camino entre el canto y la recitacién, en la tierra de nadie propia de la musica
madgica, el mds interesante entre los sentidos secundarios es el de divinare,
vaticinare: vid. Epiced. Drusi, 247: sic cecinere deae parcae; Virgilio,
Aen,, 1, 183: sola mihi talis casus Cassandra canebat; Livio, 5, 15, 10:
quae cecinerit vates divino spiritu instinctus; Lucano, 1, 581: tristia Sullani
cecinere oracula manes; "eiusd.", VI, 439: canentes arcanum ferale magos;
"eiusd.", X, 577: nec legit harenas ut caneret paucis; Séneca, Nat., 7, 28,
1. illa signa sunt, quae Chaldaei canunt. Aunque no tenemos propiamente
ningun testimonio en el que el canto de Orfeo contenga profecfas, si tenemos
un pasaje en el que se le llama mantis 138 y otros en los que se le designa con
la palabra mds especificamente lalina vates, pasajes que resefaremos mas
adelante.

También se aplica al sonido de un instrumento (Plauto, Amph., 227:
"tubae utrimque contra canunt"; aplicado a una lira, en Calpurnio, Ecl., 1V,
66: chelyn, blandae cui ... canenti adlusere ferae), y puede significar "tocar

un instrumento”: illum Aspendium citharistam, de quo audistis id, quod est

138 Higino, Fab., XIV, 1. Ya los escolios a Apolonio de Rodas, II, 684, dicen que
TOV "Opdéa daci kal pdvTy €lval, y Plinio el viejo, NH, VII, 203, dice que auguria

ex avibus Car... adiecit ex ceteris animaltbus Orpheus.



37, donde introduce la cita del fr. 21 a Kern, y el de Mario Plocio, Ars
gramm., 111, 2,

d) Y, aparte de todos los usos que sitiian el verbo cano a medio
camino entre el canto y la recitacién, en la tierra de nadie propia de la misica
magica, el m4s interesante entre los sentidos secundarios es el de divinare,
vaticinare: vid. Epiced. Drusi, 247: sic cecinere deae parcae; Virgilio,
Aen., 111, 183: sola mihi talis casus Cassandra canebat; livio, 5, 15, 10:
quae cecinerit vates divino spiritu instinctus; Lucano, 1, 581: tristia Sullani
cecinere oracula manes; "eiusd.", VI, 439: canentes arcanum ferale magos,
"eiusd.", IX, 577: nec legit harenas ut caneret paucis; Séneca, Nat. quaest.,

VII, 28, 1: illa quae Chaldaei canunt. Aunque no tenemos propiamente
ningiin testimonio en ¢l que el canto de Orfeo contenga profecias, sf tenemos
un pasaje en el que se e Hama mantis 138 y otros en los que se le designa con
la palabra mas especificamente latina vares, pasajes que reseflaremos més
adelante.

También se aplica al sonido de un instrumento (Plauto, Amph., 227:
“tubae utrimque contra canunt”; aplicado a una lira, en Calpurnio, Ecl., IV,
66: chelyn, blandae cui ... canenti adlusere ferae), y puede significar "tocar
un instrumento®: illum Aspendium citharistam, de quo audistis id, quod est
Graecis hominibus in proverbio, quem omnia intus canere dicebant {Cicer6n,
Verr., 11, 53; cf. Ps, Asconio, Verr., p. 173: cum canunt citharistae
utriusque manus funguntur officio. dextra plectro utitur et hoc est foris
canere; sinistrae digitis chordas carpunt, et hoc est intus canere). Este uso se
encuentra en el citharae cantu de Lactancio, Inst. div., 1, 22, 15-17.

Es asimismo del mayor interés examinar la palabra carmen 139 ello
nos ofrecerd datos importantisimos sobre la indole mégico-religiosa del canto
de nuestro personaje. La etimologia fue establecida por L, Havet140, que fijé
su relacidén con la raiz de cano: *can-men > carmen, con la misma
disimilacién que se produce en el derivado -con el mismo sufijo- de la raiz

138 Higino, Fab., XIV, 1. Ya los escolios a Apolonio de Rodas, 11, 684, dicen
que Tov 'Opdéa dact kal pdvnv elvar, y Plinio el viejo, NH, VII, 203, dice que
auguria ex avibus Car... adiecit ex ceteris animalibus Crpheus.

139 vid. Graf, F., 1996, pp. 41 vy ss.

140 pn Mémoires de la société de linguistique, 6, 31, citado por Ernout, A.,
y Meillet, A., 41967, s, v.
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Hay abundantes ejemplos de ese hechizo musical en Virgilio, Fcl.,
VIII, 68-72 (carmina vel caelo possunt deducere lunam, / carminibus Circe
socios mutavit VHxi, / frigidus in pratis cantando rumpitur anguis) y en
Aen., 1V, 487-91 (haec se carminibus promittit soluere mentes / quas velit,
ast aliis duras immittere curas, / sistere aquam fluviis et vertere sidera retro).
En el segundo capitulo de esta segunda parte, tendremos ocasién de encontrar
a Orfeo consiguiendo esos mismos efectos mediante su carmen, p. e., en
Virgilio, Georg., IV, 510; Ovidio, Am., 111, 9, 22; "eiusd.", Met., XI, 1y
45; Valerio Flaco, I, 471; Pomponio Porfirién, Comm. in Hor. Artem
poeticam, vv. 391 y ss., y Claudiano, De raptu Proserpinae, 11, praef., v.
19. Ademds, Plinio, NH, XXVIII, 29, habla de carmina contra grandines
contraque morborum genera contraque ambusta 145,y Valerio Flaco, I1I,
408, habla de cantos dirigidos a los espiritus de los muertos (carmina turbatos

volvit placantia manes, los mismos manes a los que conmueve Orfeo, en .

Virgilio, Georg., 1V, 505). De esa misma {ndole son los carmina con los
que Orfeo habia intentado hacer volver ¢l alma de Euridice, seglin Servio,
sch. aVirgilio, Aen., VI, 119; Marciano Capela, IX, 908, vv. 7 y 12. San
Agustin, De civitate Dei, 10, 11, p. 420 Dombart-Kalb, menciona a qui
carminibus cogit deos: eso mismo es lo que quiso hacer Orfeo en los
infiernos, en Ovidio, Met., X, 16 y ss. y 45; Manilio, 1, 327; Séneca, Herc.
Oet., v. 1083, y Estacio, Theb., VIII, 58. Y todo esto nos remite sin
vacilacién al dominio de la magia; es ¢l mismo San Agustin el que, en De
civitate Dei, 10, 9, p. 415 Dombart-Kalb, habla de incantationibus et
carminibus nefariae curiositatis arte compositis quam vel magian vel ...

goetian vel ... theurgian vocant.

En fin, siguiendo un proceso de ampliacidén semdntica parecido al del
verbo cano, carmen pasé a designar un poema de cualquier género (Cicerdn,
Nat. deor., 11, 104, lo aplica a la obra de Arato): con ese sentido genérico lo
emplean, referido a Orfeo, Séneca, Ep., 88, 39, y Nemesiano, Buc., [, 23

Yy SS.
b) OTRAS FAMILIAS LEXICAS.

Aparte del helenismo melos, en Marciano Capela, IX, 906-8, v. 11,

tenemos:

145 gobre Orfeo como médico, vid. los t. 82-86 Kern.
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contraque morborum genera contraque ambusta 145y Valerio Flaco, IlI,
408, habla de cantos dirigidos a los espiritus de los muertos (carmina turbatos
volvit placantia manes, 1os mismos manes a los que conmueve Orfeo, en
Virgilio, Georg., 1V, 505). De esa misma indole son los carmina con los
que Orfeo habia intentado hacer volver el alma de Euridice, segiin Servio,
sch. aVirgilio, Aen., VI, 119; Marciano Capela, IX, 908, vv. 7 y 12. San
Agustin, De civitate Dei, 10, 11, p. 420 Dombart-Kalb, menciona a qui
carminibus cogit deos: eso mismo es lo que quiso hacer Orfeo en los
infiernos, en Ovidio, Met., X, 16 y ss. y 45; Manilio, 1, 327; Séneca, Herc.
QOet., v. 1083, y Estacio, Theb., VIII, 58. Y todo esto nos remite sin
vacilacién al dominio de la magia; es €l mismo San Agustin el que, en De
civitate Dei, 10, 9, p. 415 Dombart-Kalb, habla de incantationibus et
carminibus nefariae curiositatis arte compositis quam vel magian vel ...

goetian vel ... theurgian vocant.

En fin, siguiendo un proceso de ampliacién seméntica parecido al del
verbo cano, carmen pasé a designar un poema de cualquier género {Cicerén,
De nat. deor., 11, 104, lo aplica a la obra de Arato): con ese sentido genérico
lo emplean, referido a Orfeo, Séneca, Ep., 88, 39, y Nemesiano, Buc., 1,
23 y ss.

b) OTRAS FAMILIAS LEXICAS.

Aparte del helenismo melos, en Marciano Capela, IX, 906-8, v. 11,
tenemos:

b. 1. La familia léxica de modus puede referirse igualmente a la misica vocal
e instrumental. Asi, encontramos modus, en Ovidio, Met., X, 147;
"eiusd.", Met., XI, 14; Séneca, Herc. Oet., vv. 1037 y 1091; Silio Itilico,
X1, 465; Claudiano, De raptu Proserpinae, 11, praef., v. 4, y "eiusd.",
Panegyricus de tertio consulatu Honorii, vv. 113-4. El derivado modulor
aparece en Séneca, Med., v. 626; Claudiano, De raptu Proserpinae, 11,

praef., v. 15., y "eiusd.", Epithalamium de nuptiis Honorii Augusti, v.
235.

b. 2. Otro indicio de la indole sonora del arte de Orfeo es la palabra sonitus,
que aparece en Séneca, Herc. fur., v. 574. Sonus aparece en Qvidio, Met.,

X1, 18; Silio Itdtico, X1, 465; A la misma familia léxica pertenece el adjetivo

145 Sobre Orfeo como médico, vid. los t. 82-86 Kern.

75



hymenaeus); en Virgilio, Ecl.,, 11, 55 y 59, y VI, 5 (deductum dicere
carmen); en Horacio, Carm., 111, 4, 1 (dic age tibia) v IV, 12, 9-10 (dicunt
in tenero gramine pinguium / custodes ovium carmina fistula). También en
Apuleyo, Met., 6, 24, leemos: Apollo cantavit ad citharam, Venus suavi
musicae superingressa formonsa saltavit, scaena sibi sic concinnata, ut Musae
quidem chorum canerent, tibias inflaret Saturus, et FPaniscus ad fistulam
diceret. Y, por ultimo, Beda, Gramm., VII 250, 33, habla de quae cum

melodia dicuntur.
3. EL USO MAGICO DE LA VOZ Y DEL SONIDO.

En el andlisis precedente, hemos visto que las palabras referidas al
canto de Orfeo lo sitian a medio camino entre el canto y la recitacion: después
de la explicacion de Servio, sch. a Virgilio, Aen., Iil, 287, que hemos
mencionado en nuestro estudio de la palabra carmen, podemos citar también
la nota introductoria de la entrada carmen, en el TLL, s. v.: magna fuit olim
inter doctos controversia, an carmen apud veteres dici potuerit id, quod non
certis metri legibus astringebatur. Acerca de esta cuestion, Norden!47 ha
resumido el sentido de carmen como "todo enunciado emitido en voz alta y
con intencién solemne, lo mismo en forma de prosa que de verso" ("jeder laut
hergesagte feierliche Spruch, gleichgiiltig ob in der dufleren Form von Prosa
oder Vers").

Pues bien: a la vista de los pasajes en los que, sin referirse a Orfeo,
aparece ese léxico que hemos sistematizado, podemos ver que el aspecto
formal, relativo a la ejecucién del carmen, aproxima el canto de Orfeo a la
magial48, lo cual es coherente con los efectos que describiremos en la
segunda parte de este estudio. En la cuarta parte, sobre todo, volveremos con
mayor detalle sobre peculiaridades de los textos mdgicos que se encuentran en
ciertos fragmentos 6rficos, sobre lo cual adelantamos aqui -algunas

generalidades.

147 1898, p. 160 de la rpr. de 1958.

148 gntre Ia bibliografia sobre la musica magica, destacamos el excelente libro

de Combarieu, J., 1909, esp. pp. 12 y ss.
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Desde el punto de vista de la relacién con un texto verbal 149, ¢] canto
madgico suele contener palabras incomprensibles, no s6lo para nosotros, sino
a veces para el mismo cantor. Los indios de Norteamérica apenas admiten
palabras propiamente dichas en sus cantos mdgicos, vy, si las incluyen, a
veces las modifican para que sean mds "melodiosas”, les cambian el acento;
frecuentemente, emplean silabas desprovistas de sentido, jitanjdforas,
repeticiones 159 o frases elipticas. Parece que la funcién comunicativa que
predomina en el canto mdgico no es la representativa, sino -valga la
redundancia- la mdagico-encantatoria. Y los cantores no ven esas
caracteristicas como muestra de arbitrariedad: toda vez que creen en una
eficacia de tales textos, modificarlos es poner en peligro esa eficacia. Pues
bien: en relacién con el uso de elementos {énicos desprovistos de sentido
légico, los textos mdgicos del mundo antiguo contienen frecuentemente
dwral BapPapikal, a las que los antiguos atribuyeron una eficacia
portentosal®!. Ya Euripides, 1. T., 1337-8, hace decir a Agamenén:
avwldiule kal kathiLde BdpPapa / péAn payevouc’, we dévov vidovca
81, donde, junto al elemento "bdrbaro", encontramos una referencia explicita
al aspecto musical. En Jenofonte de Efeso, I, 5, 7, leemos una descripci6n de
un ritual mdgico que incluye "palabras extranjeras" para propiciar a los
espiritus:

Ol 8¢ éMBovTec €0udr Te lepela kal wolkiAa émécmevdov kai
émédeyor duwvac BapPapikde, éfihdekechal Twvac AéyovTec Balpovac,

kal mpocemolour we eln TO Sewvov ék ToV umoxBoviwy Bedv.
Mas detallada es la que encontramos en Heliodoro, VI, 14, 4:

'Ed’ dmract 8¢ Eldoc dvedopévn kal mpdc TO €vlBouci@dec cofndeica kal
ToAAG Wpoc TNV ceAnvatav PapPdporc Te kal Eevidouct THY dkonv
ovépactld2  katevEapévn Tov Bpayxlova évtepolca kal dddvme

149 vid. Combarieu, J., 1909, pp. 12 y ss.; Sachs, C., 1943, pp. 30 y ss., ¥
Bowra, C. M., 1962, pp. 41 y 63 y ss. Para hechos afines en el ambito védico,
vid. Jairazhboy, N. A., 1968, pp. 141-2.

150 (Que también se hallan, p. €., en cantos de trabajo como el transmitido por
Atheneo, XIV, 10 (618 e): whelcTov oliov oldov (e, fovhov {ev (Carmina
popularia, fr. 3 PMG).

151 vid. Graf, F., 1996, pp. 44 y ss.

152 ¢f. Luciano, DMeretr., 4, 5: ¢mwdijy Tiva Aéyovca €mTpdxwmt Tl YAOTTNL,

BapPapuca kal dpLkwdn dvdpaTa.
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dkpéport Tob dlpaToc dnoricaca THv Tupkaidv émedékaler, dAla Te
» s \ ’ b . hY \ ~ -

ATTA TEPATEUCAPEVT TPOC TOUTOLC €Wl TOV VEKPOV TOoU maldoc
mpockUpaca kal Twwa mpoc TO ovc émdidouca éEnyelpé Te kai SpBdv

€cTdval THL payyaveial katnvdykalev,

Otro testimonio que apunta en ese sentido se halla en Eusebio de
Cesarea, Praep. Ev., 1V, 1, 11:

ToAAd 8¢ cupPalvelr kal didaic Ticiv dmdTtaic kal TepaTeldalc,
cupTapaidifavopévor TolC yLyvopévole €mwid@y 8 Twwy peTd TLvYoC
acipov kai BapBapikiic émppricewc, tva 81 VMo TolTwY cmouddecBal
BokfL Ta Pnd’ 6TLolY TPoOC AUTEY yLyvdpeva: pdAlcTd 8€ Touc molhouc
kal TV damd maldeiac oppdcal vopLlopévwy EKTANTTELY auThy 81 TOV
xpncpdv Ta woujpata, €U pév TAL cuwvbécer TAV pnudTwv
Kekaromicpéra, €0 8¢ TAL Thc peyaloduwriac dykwl TeTudwpéva,
TOAMGIL 8& Kal TGL THC dVATACEWC KOUTWL TOL TE TMEMAACLEVLL TUdWL
Tic Beodopiac écxnuaricpéva kal 8ua Thc dpdLporov dwrijc Tov TdvTa
X €8OV ATaTOVTA Aewv.

Luciano, Philops., 10, dice que las curaciones tienen lugar por la
accién de nombres sagrados (Umo Lepdv SvopdTwy), y, en Philops., 31,
se atestigua el uso de palabras egipcias para alejar un espiritu: éyw 8¢
mpoxeLpLedjevoc THy dpLtkwdecTdTy emippncly alyvimidlwy ThL dwiit
curiraca kaTdidwy avToév elc Twa ywviav. Hay otro testimonio
interesante, acerca de las salmodias de los magos, en Pausanias, V, 27, 5,
donde se describen los sacrificios celebrados en los templos lidios de los
dioses persas en Hierocesarea y de Hypacpa, en los que el sacerdote salmodia
palabras incomprensibles para los griegos (émlkAncy O0Tou 81 Bedv
¢ndider BdpBapa xai ovdapdc cuvetd EXAncwl®d, endider 8¢
émAeydpevoc €k PBiAalov). La presencia de palabras carentes de un
significado inmediatamente comprensible implica la potenciacion del aspecto
sonoro del lenguaje, del sonido por el sonido, independientemente de
contenidos conceptuales, . d.: la potenciacién del valor musical del lenguaje.
De eso mismo se conservan en la lirica popular de todos los paises, en las
canciones infantiles, etc. Un ejemplo de palabras incomprensibles aparece en
Clemente de Alejandrfa, Strom., V, 8, 48-9 (énédariev 8¢ wc elmely 6
Aader »BEdu, Ldds, XK, TARKTpov, cdlyE: kvafBix, BUmc, dheyusd,
Spuids.c<), y, en la cuarta parte, presentaremos testimonios 6rficos de férmulas

153 ¢of. Luciane, Deor. cone., 9: Mifpac . . . o0& EXpifwv Tt dwviiL,
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mégicas compuestas por secuencias de sonidos que no forman palabras de la

lengua.

Esos fendmenos se manifestarian abundantemente en los misterios, en
la magia y en la teurgia de los neoplaténicos!®4, y ese renacimiento de la
magia cn la Antigliedad tardia hace especialmente elocuentes los testimonios
procedentes de esa época. Yamblico, De mysteriis, VII, 4-5, hablo de la
eficacia de los nomina barbara, que se basa justamente en que se ignore su
significado: Kal 81 kdv dyvwcrtoc Mpiv Umdpxnt, avTo TOUTO €CTLV
avTod TO cepvdTaTOV: KPEe(TTWY ydp €cTiv 1) WeTe dLalpeicbal eic
yview 195, También dice ese autor que el valor de esos nombres radica en
que proceden de lenguas de los pueblos como los egipcios o los asirios, que

habrian sido los primeros en recibir la revelacién de los dioses.

Centrandonos en el arte de los sonidos, debemos precisamente a
Plotino156 una comparacién de la magia con la musica. Segtin este autor, la
magia actda en virtud de la coundfela y de la variedad de fuerzas que
concurren en la constitucion de cada ser: Tac 8¢ yonTtetac wac; "H T
cuptafeial, kai TOL medukévar cupdwviav elvar Spolwv kal
évavtiwcty dvopolwy, kal ThL T@r duvdpeny TEY TOAAGY TolkiAlal €lc
€v {Glov curterotvtwy (Plotino, Enn., 1V, 4, 40). Y ese mismo principio
de cupmdBeLa actia igualmente en el dominio de la misica, pues, cuando se
pulsa una cuerda de la lira, también suena la cuerda que, en otra lira, esté
afinada en e] mismo tono (ibid., 1V, 4, 41):

Kal yivetar 10 kata TV ebxNv cupmabolc pépouc pépel yevouévov,
wermep év idL veupdl TeTapévn: kivnbelca yap €k Tol kdtw kal dvw
éxeL T kivncw. TToAddkie 8¢ kal dAAnc kunfeicnc GAAT olov aichnely
€xeL kaTa cupdwriav kal TGL Umd pid Hpudcdal dppovial. Ei 8¢ kal év
dMATL AUpac 1) kivnete dm’ dMne épxeTal, dcov TO cupmabée, Kkal év ToL
wavtl Tolvuw pla dppovia, kdv €€ évavtiov Mu- kal €€ Gpolwy &€ écti

Kal TAVTWY Cuyyeviv Kat TOV évavTiwy.

154 vid. Boyancé, P., 1937, p. 47 de la reimpr. de 1972.

155 ¢f. san Jerénimo, Ep., 75, 3: Ad imperitorum et muliercularum animos
concitandos quasi de hebraicis fontibus hauriunt, barbaro simplices quosque
terrentes sono, ut ugod non intelligunt, plus mirentur.

156 vid. Luck, G., 1990, pp. 151 y ss.
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Ademds, tanto la muisica como la magia actiian sobre la parte irracional
del almal®7  y las émwiBai mégicas deben su eficacia a su sonido (Plotino,
Enn., 1V, 4, 40):

Téduke B¢ kal énwiBalc TGL pérel kai TAL Toldlde HxAL kal TEL
cxnuatL Tob BpdurTos: €Akel ydp Td ToLalTa, olov Td €Aeelvd cxhuaTa
kal $OéypaTa. "AM 1 Puxry; O0BE yap 1) mpoalpecie old’ 6 Xdyoc Umd
nouctktic BéxyeTal, dAN’ 1 dhoyoc Puxn, kal ov BavpdleTal 7 yonTtela 1
ToLayTN" KalTot dtAolct kniolpevor, kdv ufy TodTo altdvTal Tapd TV
THL HOUCLKTL X pwlLévav,

E. d.: si, como sugieren sobre todo los testimonios latinos, no estd
clara la frontera entre canto y recitado de las plegarias, férmulas mdgicas u
otras manifestaciones que las fuentes ponen en boca de Orfeo! 58, podemos
pensar que, fuera ello lo que fuere, en esos poemas o cantos mégicos y
cultuales se prestaba una atencién al sonido por sf mismo, e. d., a lo que en el

lenguaje verbal se aproxima més a la musica.

Pero, para encontrar testimonios del cardcter cantado de las énwidal y
de los carmina, quiz4a haya algunos puntos de apoyo mucho antes de las
minuciosas descripciones de los neoplaténicos. Welcker, en un antiguo
trabajo sobre las €mwidall59, sugirié que un posible indicio del cardcter
cantado de las émwidal podia estar en algunos pasajes pinddricos en los que
se las califica de parakai (p. e., en P., III, 51}, lo que, para el mencionado
autor, puede sugerir una voz afinada, pues ese adjetivo califica la afable dbwwd
de Jasén (P., 1V, 137), el $0éypa del mismo Pindaro, acompafiado por la
lira (P., VIII, 31), y la aowdd que celebra la victoria (N., I1X, 49160)
Volviendo a nuestros neoplaténicos, Plotino distingue entre plegariasi6!
sencillas y plegarias cantadas artisticamente, si podemos traducir asi el pasaje
de Enn., 1V, 4, 38, 3, en ¢l que se habla de evxat 7 amial § Téxvnt

3 4
aldopeval.

157 ¢f. Enn., IV, 4, 43: “Qcrep 8¢ émwiddic Td dhoyov wdeyet, olitw kai aliTodc-
dvtdiBwr kal dvTendibuwy Tdc éxel Suwdpelc drakicet.

158 ¢f. también Hesiquio, s. v. &ndical, dicpa clmely, yonTikov émharficat.

159 jg50, p. 77.

160 También en 1., II, 8, se califica de parBaxddwvol a las doudai.

161 Piyai, que Hopfner, Th., 1921, I, p. 479 de la reimpresién, traduce por

"Zauberformeln".



Otro testimonio de que parte de la eficacia del encantamiento se basa
en el sonido, lo encontramos en Origenes, Philocalia, 12, 1: Gcmep Tolvuy
al €mwidal SYvaulv Twa é&xouvct duclkny, Kai un vodv o
kaTemaldéuevoc haupdrel Tv €k TAC €mwidiic, kaTd THY dvcly TOV
$BSYYwY Tiic émwidiic, €lTe eic BAdBny elTe elc Lacwy cupaToc 1 Puxhc
éauvrtol’ oUTw poL véel mdene €nwidiic SwaTwTépay elval THv
ovopaciar TGv év tdlc Belaitc ypaddic ovopdTwv. El mismo autor detalla
hasta qué punto la eficacia de la plegaria dependia de su comecta
pronunciacion, en Exhort. ad martyr., 46, donde, con extraordinaria lucidez,
sefiala que la base de esa creencia estd en la de que los nombres no sean

Bécer:

TMdAv Te ad UmorapBdvovtéc Tivec Bécel elval Td dvdpata Kkal
ovdepiav avta éxewv ddcy mpdc Ta Vmokeipevd, OV €cTiv orélaTa,
vopilouct under Suadépely, el Aéyol Tic: céBw TOV TplTor Bedv 1) TOV
Ala W Zfjva, kal el ddckor TLe™ TLUGE kal dmodéxopal TOV fAlov 1 Tov
"ATONwva kal Ty cehfyny f) THy "ApTepw kal 1O év ThHL YL Tvedua
A THv AfunTpav kal 6ca dAra daciv ol ‘EAMjvwy codol. mpoc ouc
AekTéov OTL €cTL TiLC KAl Tepl dvopdTwy mpaypaTtela BabutdTn Kal
dvakexwpnkula, fuTiva ¢ cuveic dPeTar &1L, elmep A Bécel Td
ovopaTa, ovx Umikoucav dv ol KaioUpevoL Batpovec < dAhaL TivEC
MUY dopaTtol duvdpelc Tolc ékelvouc pév voolcy dvopdlouct 8¢ we
TeBévTa TA ovépaTa: vuvl 8¢ ¢pdyyor Tivéc kai cvlhaBal kal peTa
TpocTrelcenc 1 PLAANGTNTOC 1 €kTdcewc 7| cucToAfic dvopaclat
dmayyeAASeval dyouct Tdxa Tl ¢Ucel dBewpriTwl Tpiv Touc
KaAoupévous: el 8¢ TobO’ olTwe €xel kal pry éct Bécet T4 dvdpaTa,
ovBeni [dAhwt] dvdpaTt kAnTéoc & Bedc TpdToc i olc 6 Bepdmwy kal ol
mpodfiTaL kal alroc 6 ZwThp Kal kipLoc UGy dvopdlovcly avTdr olov
Zapawe, 'Adwval, Zaddal, kTA.

Y, en efecto, Hopfner!62 remite al Pap. (Mimaut) 111 157 s. (1, p. 38
Preisendanz), donde el mago dice que va a revelar el conocimiento del
nombre m4s importante y de su pronunciacién sagrada: €y elpL 0163

unpeTricas: mrhwpricw!®t  TAv ToG163 peylcTou SvdpaTosls

162 1921, 1, p. 480 de la reimpresién.

163 § Hopfner: Gx Preisendanz.

184 yanpetiicas” muhwpricw Hopfner: dmriymede [e €]6wpric Preisendanz.
165 143 Hopfner: Tol col Preisendanz,

166 dwépatoc Hopfner: dvdpactoc> Preisendanz.
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[yv@ev]187 kal ékddvnciy lepdv, b kal diakpaTteic [T1v] SAnv
olxovpévny. Parece, por otra parte, que, en las iniciaciones mistéricas, se
revelaban nombres secretos de los dioses, o se empleaban, para algunas
cosas, nombres supuestamente pertenecientes a la lengua de los dioses168,
Ahora bien, al ser esos nombres, como dijo C. Watkins!€9, Jos términos
marcados por su arcaismo, nos situamos de nuevo en el marco de la funcién
poética del lenguaje, de aquella en la que se llama la atencién sobre el
significante, en la que el significante tiene un valor por s mismo, v ya hemos
visto que la sonoridad era uno de los factores que hacian que esos nombres
valieran por si mismos y tuvieran una eficacia mdgica. Y esos nombres se
cantaban en las ceremonias de iniciacién, pues ello agradaba a los dioses,
como vemos en los Lithica atribuidos a Orfeo, vv. 725 y ss.: Todpa &€
KLKATickeLy pakdpwy dppnkTovl?0 gkactov / obvopa: TépmovTal ydp,

énel ké TLC €V TEAETHLCL / UCTLKOV ELBTLCLY €TWIUHLOV OUpavLEVWY.

El Pap. (Lond.), V, 24 s. (I, p. 282 Preisendanz), parece dar
minuciosas indicaciones sobre la pronunciacién de un nombre de Serapis que
es nada menos que Aolaweonu: TO d dVewlyYHEvwL Tt cTOPATL
KupaToUpevoy, TO 0 év cucTpodfiL TPOC TVUEVHATLKTY dTELAY. TO law
YA, dépt, ovpaviL, TO € KUVOKEGAALCTL, TO 0 OpOiLC WC TpoKeLTAL, TO
N 18’ NBdoviic Bachvwv, TO U Tolpén kabwe paxpdv. Muchos nombres
supuestamente mdgicos, como el descrito en ese pasaje, constaban
exclusivamente de vocales, segiin vemos también en el Pap. Paris., IV 603 s.
(I, pp. 92-4 Preisendanz):

dvolkov poL Tlpompodeyyn epebetpe poplopoTupndLAfa, OTL
émikadolpal €veka Thc katemelyolcne kal mkpdc xal dTapalTiTov
dvdykne Td undémw xwpricavta elc BunTmy dvcly pnde dpacbévta €v
BLapBpuicer vmd  dvBpwrlvne yhdeenc 7 BvnTol dBdyyou 1 BunTiic
dwriic d8dvaTta {GvTa kal évtipa ovéuata 'Hew onew Lww on new new
oN) €W LWW ONNE WTJE WOT) LT) W OW OT) LEW OT) WOT] LEW OT) ON LEEW €N LW
OY] LOT] WNW €07 OEW WLT) WLT] €& OL LLL TOT) WUT] TWOTIE €W LA and ena

TIEET] €ET] €E€T] LEW TEW OTEEDT] TIEW MUW ON €LW NW WN €€ 000 VLUM.

167 {yuiciv] Hopfner: yv@lciv T]e Preisendanz.

168 viq. Hopfner, Th., 1921, I, p. 459. En la tercera parte (Ill. 3. 1. d. 1.),
expondremos més detenidamente los hechos, sobre los testimonios de Clemente
de Alejandria, Strom., V. 8, 49,y Proclo, In Crat., 51-2y 76.

169 1970, pp. 1-17.

170 §ppmktov: dppnrov Hopfner, 1921, I, p. 417.
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TAUTA TAYTa A€ye PLETA TupdC KAl WUEVPATOC TO TPWTOV ATOTEALY,
elta opolwc TO BevTepov dpxduevoc, ¢wc €KTEAéCTC ToUc €mTd

dBavdTouc Beouc Touc Tol KOCHOU.

Esos dfdvaTot feol ToU kécpov eran los planetas, y la supuesta
eficacia de estos "nombres" radicarfa en su correspondencia con los planetas
o con distintas partes del Universo, como se ve al comparar Pap. Leid., XII
119 (dvopd col kaTa TGV ¢mTa Aenovw) con ibid., XII 252: 10 dvopd
COU TO €TMTAypPdppaToV TPoOC dppoviar TGV €nTd $Boyywy €xdvTwy
dwrac wpdc TA €lkoct OKTW dWTa THic ceapye. Ademds, en Pap. Leid.,
XIII 824 s., se asocian las vocales con distintas partes del universo: Telvwv
elc TOV dmnAtdiny THv BefLar xeipa énl TO eVdvupov kai THY
eddvupor opolwc xelpa €éml 70 8eflov Aéye a, elc Tov Boppdy THv plav
TUE mpoTeivac Thc Befldc Aéye € elTa eic TOv MpBa dudoTépac xelpac
mpoTelvac Aéye 1, elc Tov voTov dpdoTépac émt Tol cTopdyou €xwv
Aéye i, elc TNV yijv émuTiwy Tapantépevoc TaV dkpwv TOBEY Aéye
0, €lc dépa BAéTwr THY Xelpa €xwr KaTa THc kapdlac Aéye v, elc TOV

ovpavdy Brémwy dudoTépac Tac Xeipac éxwy éml Thc Kedaific Aéye
171
wl7i,

Hemos visto que las siete vocales podfan asociarse con distintas partes
del Universo. También hay algunos testimonios que las asocian con los
planetas, a través de otra asociacion: los planetas se asociaban con las cuerdas
delalira (p. e., en Nicémaco de Gerasa, pp. 241-2 Jan), y éstas, a su vez,
con las vocales. Asf, acab6 por considerarse que las vocales constitufan un
nombre secreto del universo divinizadol 72, segiin se expresa en un ordculo
transmitido por Eusebio de Cesarea, Praep. Ev., XI, 6, 37:

ENTA pe dwvnevta Bedv uéyav ddbiTov alvel
YedppaTa TOV TAVTWY drdyator TaTépa.

elpl 8’ éyw mdrTwy xéluc ddbiToc, 1) TA Aupidn

171 1 as vocales aisladas a cuya pronunciacidén se atribuye esa eficacia magica,
llevan, en la ed. de Preisendanz, un trazo horizontal sobre ellas. No creemos que
ese trazo sea una indicacién de cantidad, pues lo llevan indistintamente la o y la
. Mas bien habria que interpretarlo como una notacién musical relativa a la
duracién (vid. West, M. L., 1992, pp. 266 y ss.).

172 yid., entre otros trabajos, Dieterich, A., 1891, pp. 42 y ss., ¥y Hopfner, Th.,

1921, pp. 471 y ss., asi como la nota de P. Chiron a Demetrio, Sobre el estilo,
71.



fppocdpuny divne ovpaviolo péin.

Y esa lira que reproduce la armonfa de las esferas es justamente el
instrumento de Orfeo, cuyos testimonios vamos a recapitular a continuacién.
Volveremos sobre esas implicaciones misticas de ia [ira, en la cuarta parte.
Aqui sélo nos queda insistir en que ese uso de las vocales nos lleva al dmbito

de la miisica, lo cual se confirma en un texto de Demetrio, TTept épunveiac,
71:

v Alyimtwr 8¢ kal Touc Beolc UVpvolcl Bla TGV émTd
duwrnértur ol Lepelc, édekiic NxolvTec altd xai dvTtl aliol kal dvri
KtBdpac. ToUTwY TAV YpappdTwy & fxoc dkoveTal U eldwviac, deTe o
€faLpdr TV chykpoucty oUBEV dAho 1§ péloc dTexvic éfaipel Tob
Adyou kal potcav.

I. 3. B. EL INSTRUMENTO CON EL QUE ORFEO ACOMPANA SU
CANTO173,

Se designa con estas palabras:

a) kbdpa/ kibapic:

La primera aparece en Euripides, Hyps., 1622-3 (fr. 123 Cockle174);
en Diodoro Siculo, 111, 59, 5 (el pasaje remonta a Dionisio Escitobraquion);
en Nicarco, A. P., VII, 159; Favorino de Arlés, Corintiacas, 14-15;
Pausanias, X, 30, 6; Luciano, Fugitivi, 29; "eiusd.", Imagines, 14;
Fil6strato el joven, Im., 6, p. 871 Olearius (donde se menciona también el
plectro, T0 wAfikTpov, v las cuerdas, ol piTol), e "ibid.", 11, p. 881
Olearius. En este dltimo pasaje, las pulsaciones de las cuerdas de la citara se
denominan kpovpaTa, con una raiz que es la primera vez que encontramos,
aunque, con ese sentido, se encuentra yva en Platén y Aristdteles, si bien no

referida a Orfeo. Esa palabra, kpoupaTa, referida a Orfeo, aparece luego en

173 Hay que observar también que la lira no acompafia el canto oracular de la
cabeza de Orfeo, tras su muerte, ¥ no nos consta que, p. e., ¢l canto de la Pitia
fuera acompafiado.

174 Calificada con el adjetive ’Acidc: he ahi un testimonio de la influencia del
Préximo Orlente sobre la miisica griega antigua: cf. Ps. Plutarco, De mus., 1133
c: ékMiBn 8’ "Acidac 8ld T kexpficfar Touc AecBlouc alrijl kKiBapwiolc, mpde T
‘Aciat kaTtotkolvrtac. Cf. Heslquio, s. v. "Actde 1) kibdpa 8ia 10 év "Aclar elpficBa

(vid. Funaioli, M. P., 1978-9, p. 462).



Temistio, Or., XVI, p. 209 ¢-d Hardouin (t. 35 Kern), en Eusebio de
Cesarea, De laudibus Constantini, 14, 5, y en Teodoreto de Cirra,
Graecarum affectionum curatio, 3, 29. También apareceen A. 0., vv, 965-
6; acerca de este iltimo contexto, hablaremos mds abajo. Por iltimo, en
Menandro el rétor, De epidicticis, 11, 443, pp. 216 y ss. Russell-Wilson,

encontramos el verbo TAWTTw, referido a la pulsacién de las cuerdas de lira.

También hablan de la k18dpa Himerio, Or., 38, 83 y ss.; Libanio,
Epist., 143, 3; Gregorio Nazianzeno, Contra Iulianum imperatorem, 1
(discurso IV, PG, 35, 653); "eiusd.", Carmina quae spectant ad alios, PG,
37, 1535, y Teodoreto de Cirra, Graecarum affectionum curatio, 3, 29.

Ki8dprn aparece en Hermesianacte, fr. 7 Powell, v. 2, y Apolonio de
Rodas, I, 540; A. O., v. 42;ibid., v. 72, ibid., v. 265, ¢ ibid., v. 707.

KifapLc se encuentra en Euripides, Hyps., c¢. 259 (f1. 63 Cockle).
Hay que sefialar que, de las tres formas sefialadas (k10dpa, kibdpn, kibapic),

la dltima es la que primero se atestigua en griego! 75,

Al mismo instrumento apunta el hecho de que se aplique a Orfeo el
verbo kiBapilw, en Eurfpides, Ba., 561-2; Paléfaio, XXXIII (pp. 50-51
Festa); Hermesianacte, fr. 7 Powell, v. 7; Eutecnio, Pardfrasis de los
"Theriaca" , de Nicandro, p. 44, lin. 19; A. O., v. 408, y en la Novela de
Alejandro (recensién E), cap. 12, seccién 6. Su arte se denomina
KLBapwLdla, en Platén, Ion, 533 b, y kibapicTic, en Fanocles, fr. 1
Powell, v. 21, y a él mismo lo llaman kifapwidoc Platén, Smp., 179d, v
Menandro el rétor, De epidicticis, 11, 392, 19 y ss., p. 122 Russell-Wilson.
Un derivado de ki8apwiddc es kLBapwidéw, que aparece por primera vez en
Pausanias, IX, 17, 7. Finalmente, podemos ver una alusién a la citara en el
fr. 128 c Snell-Maehler, de Pindaro, donde, a la vista del escolio que lo ha
transmitido, debemos entender xpucdwp como "el de durea citara" (ver

nuestra discusion del texto, en el apdo. . 1. 1.).

b) AUpam, con forma &tica o jénica, en Apolonio de Rodas, TI, 928-9;
Fanocles, fr. 1 Powell, v. 16; Damageto, A. P., VII, 9, 8, y Antipatro de

175 Segin Chantraine, P., 1968 y ss., s. v., Klbdpa se formé sobre kiBaplc por
analogia con AJpa. Parece, por otra parte, que la kibapic no debe ser confundida
con la kibdpa: ésta ultima es la "citara de concierto”; kifapic (p. e., en I, XVIII,
570; Od., 1, 153-5; Himno homérico a Hermes, v. 499) designa la lira tal como

la habia inventado Hermes.
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Sidén (prob.), A. P., VII, 10, 8. También en Ps. Plutarco, Sobre los rios,
111, 4, Luciano, Adversus indoctum, 109-11 (donde se habla asimismo de las
cuerdas de la lira, xopdal, que resuenan con el embate del viento); Aipn, en
Ps. Luciano, De astr., X; \Upa, en Nicémaco de Gerasa, p. 266, 2 (t. 163
Kern), donde se especifica ademds que consta de siete cuerdas, y en
Calistrato, 7, 2, donde se indica que el instrumento tenia nueve cuerdas,
como en Ps. Eratdstenes, Cat., 24. Con la misma forma dtica, en Flavio
Fil6strato, Her., pp. 44, 28 a 45, 3 De Lannoy; Menandro el rétor (De
epidicticis, 11, 443, pp. 216 y ss. Russell-Wilson); Himerio, Or., 24,39 y
ss.; "eiusd.", Or., 26; "eiusd.", Or., 46, 33; Eusebio de Cesarca, De
laudibus Constantini, 14, 5 (donde se habla de las cuerdas, xopdal, como en
Ps. Erat6stenes, Cat., 24, y del plectro, wAfjkTpov); Gregorio Nazianzeno,
Orationes, XXXIX, 680 (PG, 36, 340; t. 155 Kern), y Juliano, Or., 1V
(VIID), 240 b.

Ademds, se aplica a Orfeo el adjetivo xpucoiUpac, en Ps. Aristételes,
Peplus (p. 575 Rose), v. 48; el mismo adjetivo, con la forma jénica
¥pucolUpne, se encuentra en Lobdn de Argos, fr. 508 del Supplementum
Hellenisticum (A. P., VII, 617). También hay un testimonio en ¢l que Orfeo
es el sujeto del verbo Aupll{w, en Novela de Alejandro (recensién A), I, 42,
6-7. Tenemos un compuesto de Aipa y dowdn}, hupwidia, en Calistrato, 7, 4.

c) ddppiyE, en Apolonio de Rodas, I, 31 y 512; 11, 161 y 704; IV, 906, 909
y 1194, Luego, en A. 0., v. 251, eibid., v. 419, v. 605y v. 1001,

También se refiere al mismo instrumento el sustantivo ¢opuryktdc,
aplicado a Orfeo en Pindaro, P., IV, 176, y el verbo ¢oppi{w, en Apolonio
de Rodas, 1, 569, y 1V, 1159, vy en el Epitafio de Bidn, v. 124.

d) xé\uc: Timoteo, Los persas, v. 235 Janssen; Fanocle_s, fr. 1 Powell, vv.
12y 19; A, O., v. 88;ibid., v. 432, ¢ ibid., v. 1002.

Estos instrumentos tienen en comin, ante todo, ser de cuerdas
pulsadas, (no frotadas, como las de un violin), sujetas entre una caja de
resonancia y una barra horizontal sostenida, a su vez, por dos brazos, rectos
o curvos, fijos en la caja de resonancia. Segiin la forma de esta caja de

resonancia, se habla de:

-"Liras de caja" o "cftaras", con caja de resonancia cilindrica o de base
cuadrada o rectangular. La denominacién mds antigua de estos instrumentos
fue kiBapic o SpuLyE; kibdpa se formé sobre kibapic, con toda



probabilidad, por analogfa con la ultima silaba de Mpa. La citaral 76 constaba
de una caja de resonancia de fondo plano, de la que pariian dos brazos curvos
(mnxeLc). Estos brazos estaban unidos, a media altura, por un travesafio
llamado pdyac o bien payddiov; todos estos elementos eran de madera,
aunque no sabemos con precision de qué clase de madera. Al pudyas se
sujetaba un extremo de las cuerdas del instrumento, por medio de clavijas
llamadas kéXAowec o koAAaBoL. Dichas clavijas se recoriaban en una piel
gruesa de cerdo o de buey (vid. Hesiquio, 5. v.); en una época posterior, los
xOAAoTrec se hicieron de madera o metal. Las cuerdas se anudaban alrededor
de esas clavijas, que, clavadas en el pdyac, podian ser giradas para aumentar
o disminuir la tensién de la cuerda (vid. escolio a Aristéfanes, Ra., 574 c).
El otro extremo de esas cuerdas se anudaba en la caja de resonancia, en una
zona llamada xopddTovov. Las cuerdas (xopdal, vevpa) se fabricaban con
tripa de oveja o con tendones o nervios del mismo animal; no tenemos datos
precisos sobre c6mo se trataban esas materias primas, para fabricar con ellas
cuerdas de igual didmetro, aunque, a partir de la fabricacién de cuerdas de
tripa para violines, eic., podemos suponer que se las cocfa, para eliminar la
grasa, se las dividia en cuatro tiras y se las sumergfa en un bafio de natrén. El
ntimero de cuerdas, en época cldsica, era de siete u-ocho; en época posterior,
pudo llegar a ser mucho mayor. Las cuerdas se pulsaban con los dedos; para
obtener ciertos sonidos, se podia pulsar s6lo un segmento de ellas, que se
delimitaba sujetdndolas mediante el TAfikTpov. Este era de marfil, madera o
cuerno; constaba de un pequefio mango y un extremo recortado en forma de
hoja de trébol.

El instrumento que acabamos de describir tenfa unas dimensiones que
podfan hacerlo bastante pesado (sobre todo teniendo en cuenta la costumbre
de decorarlo lujosamente), por lo que, para que el ejecutante pudiera
mantenerlo recto mientras lo tocaba, tuvo que llevar una cincha de cuero o de
tejido (Tehapcdv, dopTrip), situado a la altura a la que los brazos se unfan a la
caja de resonancia.

-"Liras de cuenco”, con caja de resonancia formada por la concha de una
tortuga, con una piel extendida sobre ella, y con brazos curvos, como la
descrita en el Himno homérico a Hermes. Se las denomina indistintamente
Apa o xéhuel77.

176 yid. Belis, A., 1995,
177 para las peculiaridades de estos instrumentos, remitimos, a modo de

Introduccién, a los apartados corespondientes de Bragard, R., y De Hen, F. J.,
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Todos estos nombres, quizd con la excepcién de xéivc, son de
etimologia desconocida, y suelen interpretarse como préstamos de lenguas
orientales o mediterrdneas prehelénicas178, Acerca de $dppuLyE, diremos que
Chantraine (1968, 5. v.) afsla en su final el mismo formante que en cipLyg,
cdAmyE, que €l llama "expresivo", y que A. Walde y J. Pokorny!79
proponen una relacién con ai. bhramard-, masc., = "abeja", cf. alto alemdn
moderno "brummen", = "zumbar" 1890, En cuanto a xéivuc, Chantrainel81
considera la posibilidad de relacionarla con la misma raiz que aparece en aesl.

MeAa i (cf. ruso moderno JKeAEHBIN), lo que vendria motivado por el color

predominante en el caparazon de la tortuga.

Ademds de lo dicho, el instrumento de Orfeo se denomina
genéricamente pyavoy, en Eusebio de Cesarea, De laudibus Constantini,
14, 5. En las partes segunda y tercera, estudiaremos, a fa vista de sus efectos

mdgicos, las creencias de los antiguos acerca de la lira.

Por iltimo, hay un testimonio aislado (A. O., vv. 965-6) en el que
Orfeo aparece golpeando (kpouwv) una placa de bronce, en el curso de una
ceremonia de evocacion de deidades infernales. Antes encontrdbamos la raiz
de xpolw en otros textos, en los que se referia siempre al instrumento de
cuerda pulsada que es tipico de Orfeo (vid., en este mismo apartado, B. a.).
Que Orfeo golpee una placa de bronce, en esa ocasién, obedece mds a la
faceta de sacerdote y de iniciador de rituales que a la de poeta-musico, segtin
creemos, aun cuando ambas facetas estuvieran unidas. Y tiene que ver, desde
luego, con los cultos de ascendencia frigia, como el de Cibele, o con el culto
de Dioniso, del que Orfeo pasaba por ser el fundador! 82, En esos cultos, la

musica de instrumentos de percusién -a la que se referfa, en un principio, €l

1973, v de VV. AA. (Diagram Group), 1976. Para mds detalles, son excelentes
Maas, M., y Mclntosh Snyder, J., 1989; West, M. L., 1992, pp. 49-70, cuya
clasificacién hemos seguido aqui, y Bélis, A., 1995.

178 yid. Chantraine, P., 1968 y ss., s. vD.

179 1927-32, 11, p. 202.

180 yi4. otras hipétesis en Frisk, H., 1960-70, s. v.

181 3968 Y S5., 5. U,

182 Acerca de 1a misica en esos cultos de ascendencia frigia -ascendencia que
también se da en el caso de Dioniso-, vid. Thiemer, H., 1979, pp. 38-50. Para
Orfeo como fundador de los misterios dionisiacos, vid. los testimonios nims. 94-

101 Kern.



verbo kpovelv83- era muy importante, como veremos en la cuarta parte de
este trabajo. También veremos aili que la resonancia del bronce era, en las
creencias de los antiguos, 1a mds adecuada para tratos con el mds alld, por lo
que cabe la posibilidad de que este testimonio de las Argonduticas orficas
esté mas cerca, a pesar de su tardia cronologia, de ciertos origenes étnico-
religiosos del mito de la magia musical de Orfeo, origenes que habrian sido
silenciados por una temprana aproximacién de Orfeo al dmbito de Apolo184,
cuyo instrumento era la lira o la cftara (vid. Pindaro, fr. 128 ¢ Snell-Machler,
yP., 1V, 176).

En las fuentes latinas, los nombres del instrumenio de Orfeo son, con

la excepcidn de testudo y de fides, préstamos de los nombres griegos:

a) Cithara, en Virgilio, Aen., VI, 120; Ovidio, Met., X1, 18; Higino, Fab.,
XIV, 27, y CCLXXIII, 11; Séneca, Med., v. 357, Marcial, X1V, 165;
Plinio, NH, 1V, 42; Silio Itdlico, X1, 471; Claudiano, De raptu Proserpinae,
II, praef., v. 6, y Lactancio, Inst. div., I, 22, 15-17. Al mismo instrumento
se refieren los pasajes que llaman a Orfeo citharista:Higino, Fab., XIV, 1, y
Marciano Capela, I, 3, y IX, 927.

b} Chelys: Séneca, Herc. Oet., vv. 1034 y 1064, Estacio, Silv., V, 3, 271;
Avieno, Aratea, 632; Claudiano, De raptu Proserpinae, 11, praef., v. 8, y
Sidonio Apolinar, Carm., VI, v. 1.

¢) Fides: vid. Virgilio, Aen., VI, 120; Horacio, Carm., 1, 12, 11; "eiusd.",
Carm., 1, 24, 14; Nemesiano, Buc., 1, 23 y ss.; Sidonio Apolinar, Carm.,
VI, v. 5; Marciano Capela, I, 212, e ibid., VI, 656. Puesto que no se trata
de una transcripcidn directa de un nombre griego, juzgamos interesante afiadir
una breve nota sobre la etimologia de esta palabra. Normalmente se pone en

relaci6n esta palabra con el término griego cdidn, citado por Hesiquio como

183 Aunque no hay que olvidar que las cuerdas de la lira también son
percutidas, no frotadas, y que kpoiw también se refiere a la pulsacién de las
cuerdas de la lira.

184 Como veremos en las siguientes partes de este trabajo, los efeetos de la
miisica de Orfeo también se sitian ante todo en la érbita de una estética
apolinea, quiza con la excepcién de los testimonios de Euripides. Vid. Ziegler, K.,
1939, col. 1.302, y Lieberg, G., 1984, p. 140.
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equivalente a xopd1}185. Es por otra parte muy interesante la sugerencia de
Vanicek186: este autor hace remontar a esa raiz tanto el gét. ga-binda (cf.
alemdn moderno "Gebinde", "Band", etc.) como el lat. fides, -ei y el fides,
-ium que nos ocupa y al que €l da el sentido originario de "cuerda",
coherente con las palabras germdnicas ga-binda, "Gebinde", etc.

d) Lyra: aparece en Ps. Virgilio, Culex, 276; Ovidio, Ars am., 111, 321,
"eiusd.", Met., XI, 11, 50y 52, Propercio, 111, 2, 3-4; Higino, Astr., I, 7,
1; Manilio, I, 324; Séneca, Med., v. 349; Claudiano, De raptu Proserpinae,
II, praef., v. 14, y "eiusd.", Carmina minora, 31 (40), v. 6.

e) Testudo se encuentra en Virgilio, Georg., [V, 464; Valerio Flaco, I, 187
y 277, Claudiano, Panegyricus Manlii Theodori, v. 252, y Marciano Capela,
IX, 906-8. Dado que el significado principal de festude es “tortuga", el uso
como denominacién de la lira supone un cambio semdntico parecido al que
encontrdbamos cuando, en griego, se designaba €l instrumento con el nombre
X€lve, Quizd no sea sélo casualidad que el nombre que més relacién guarda
con la naturaleza aparezca en las Gedrgicas: Segall87 ha hecho ver c6mo
Orfeo, en el libro IV de las Gedrgicas, representa la comunidn con la
naturalezal 88, y esa denominacién puede estar relacionada con el uso que se
hace del personaje. Por supuesto, también hay que tener en cuenta
motivaciones de fndole estilfstica y métrica para el uso de determinadas
palabras, y, en cualquier caso, en los otros pasajes en los que aparece la

palabra chelys, no es porque se trate de la armonia entre Orfeo y la naturaleza.

Las cuerdas del instrumento se designan, bien con el préstamo griego

chordae (Ovidio, Met., X, 145; Séneca, Med., v. 626; Servio, sch. a
Virgilio, A
las palabras fila (Ovidio, Met., X, 89, y Claudiano, De raptu Proserpinae,
II, praef., v. 14) o nervi (Ovidio, Met., X, vv. 16 y 40; "etusd.", Mer.,

X1, 5, y Silio Itdlico, XI, 459). El plectro recibe los nombres de plectrum

n., VI, 645, v Sidonio Apolinar, Carm., VI, v. 30), bien con

185 vid. Walde, A., y Hofmann, J. B. 31938.1956, y Ernout. A.. y Meillet, A.,
41967, s. v. "fides*, que remiten a la bibliografia indicada en las notas de M.
Schmidt en su edicién de Hesiquio, s. vv. cdidy, cdidec: esa formacién de plural
heterdclito permitiria oponerse a los inconvenientes derivades del distinto tipo
flexivo de lat. fides, -tum -"pluralia tantum"- frente al griego cbidn.

186 1881, sub radice "*bhid-".

187 1989, pp. 36-53 (esp. pp. 45-6).

188 prente a Aristeo, que personifica el afan de dominio del medio natural.



(Séneca, Med., v. 626; Estacio, Silv., 11, 7, 44; "elusd.", Silv., V, 1,
204, y Silio Itdlico, X1, 474) o pecten (Virgilio, Aen., VI, v. 647,
Claudiano, De raptu Proserpinae, 11, praef., v. 14; "eiusd.", De consulatu
Stilichonis, 11, v. 172, v Epithalamium de nuptiis Honorii Augusti, v. 233,
y Sidonio Apolinar, Carm., VI, v. 5). Las cuerdas también se pulsan con los
dedos (digitis, en Virgilio, Aen., V1, v. 647).

1.3. C. UN ARTE DE LA PALABRA.

Junto a las referencias al canto y a su acompafiamiento instrumental,
tenemos también otras que insisten en el arte de Orfeo como un arte del

lenguaje, al que se alude mediante las siguientes palabras:

a) dyopelw: A. 0., vv. 332 y ss.. Tenemos el compuesto Tapayopéw, en
Apolonio de Redas, IV, 1410.

b) yAocca: Euripides, Alc., 357, sin connotaciones musicales, pero sf
relacionada con la comunicacién verbal, como la siguiente.

¢) Aéyw: Con grado /o/, tenemos Adyoc, en Euripides, 1. A., 1211, y en
Herdclito el pararadoxégrafo, XXIII (p. 81 Festa). Debemos llamar la
atencién sobre el hecho de que, en ambos textos, no aparece la musica, stricto
sensu, como el medio de Orfeo para hechizar a la naturaleza, sino la palabra
(Aoyoc), con la que se ejerce una accién propia de la retérica sofistica
(metBev). Que la persuasién por la palabra era uno de ios caballos de batalla
de los sofistas, puede verse en una frase de Gorgias, Hel., 13; €lc Aoyoc
ToAUV dxAor éTeplie Kal €melce TEXINL Ypadete, ovk dinfelal AexBeic,
y cf. Platén, Grg., 452 e, donde se dice que lo mds importante es persuadir
con la palabra: 7& péyictov dyaféy .. TO TeilBewv Eywy oldv T’ elval
Tolc Adyoic kal év Bwactnpiwl Sikactdc kal év BoukevTnplwt

BoukeuTac kai év ékkAncial ékkAnclacTac kal €v dAiwt culdywtl TavTi,
écTLe dv ToALTLKOC cUMoyoc yiyvnTal. En el pasaje de Euripides, lo que se

destaca es el poder de conviceion de Orfeo. Eso fue objeto mds de la atencién
de los maestros de retérica que de los misicos; pero Segall89 ha sefialado

que, en la poesia dramdtica del s. V a. C., Orfeo es un ejemplo de la fuerza

189 1978, p. 34 del libro de 1989,



[.3.C. UN ARTE DE LA PALABRA.

Junto a las referencias al canto y a su acompaiiamiento instrumental,
tenemos también otras que insisten en el arte de Orfeo como un arte del

lenguaje, al que se alude mediante las siguientes palabras:

a)dyopevw: A. 0., vv. 332 y ss.. Tenemos el compuesto Tapayopée, en
Apolonio de Rodas, IV, 1410.

b) yAileca: Euripides, Alc., 357, sin connotaciones musicales, pero si
relacionada con la comunicacién verbal, como la siguiente.

¢) Myw: Con grado /o/, tenemos Aéyoc, en Euripides, I. A., 1211, y en
Heraclito el paradoxdégrafo, XXIII (p. 81 Festa). Debemos llamar la atencién
sobre e! hecho de que, en ambos textos, no aparece la misica, stricto sensu,
como el medio de Orfeo para hechizar a la naturaleza, sino la palabra (\éyoc),
con la que se ejerce una accién propia de la retérica sofistica (mreifewv). Que
la persuasion por la palabra era uno de los caballos de batalla de los sofistas,
puede verse en una frase de Gorgias, Hel., 13: €ic Mdyoc wokbv Sxiov
€tepde xal €meice Téxvm ypadeic, olk dindelar hexBeic, y cf. Platén,
Grg., 452 e, donde se dice que lo mds importante es persuadir con la
palabra: 70 péyictov dyaddv ... 16 melfewv éywy’ oldv T elval Tolc
Abyorc kai év SikacTnpiwt SikacTdc kai €év Bovdevtnpint BoulevuTdc kal
€v éxkhnciat ékkinclactac kal €v dAwt culdywl TavTi, dcTic dv
oM TLkOC cOANoyoc yiyvnTal. En el pasaje de Euripides, lo que se destaca
es el poder de conviccién de Orfeo. Eso fue objeto més de ta atencién de los
maestros de ret6rica que de los musicos; pero Segal 189 ha sefialado que, en
ja poesia dramidtica del s. V a. C., Orfeo es un ejemplo de ia fuerza
persuasiva de la palabra per se, y debemos detenernos ahora en esta

cuestion.

Como ya apuntibamos en la introduccién, la palabra, en la
antigiiedad, constituia también un hecho musical. Cabe decir que la
predominante naturaleza melédica del acento griego, y el valor fonolégico de
la cantidad, difuminaban la frontera entre el canto y la elocucién normal,
independientemente de que, como sabemos, el acento melédico no fuera un
prosodema, ni tuviera influencia en la relacién entre palabra y miisica, en los

189 1978, p. 34 del libro de 1989.
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TpayLkoUc TounTde, Kpéfov 8¢ haBdvta elc 8180papBov [xpricactal]
dyayetv. olovtar 8¢ kal 17w kpolcy THY VWO TRV Gdnv TolTov

TPETOV €upelr, Toue & dpxalouc mdrTa mpdcxopda KpoveLy.

El sonido de la palabra, en cualquier caso, formaba parte del material
con el que trabajaba el "poeta-miisico", por lo que Pindaro, O., I1l, 8-9,
puede declarar que va a unir, para el hijo de Enesidamo, la forminge de
variados sones, el clamor de las flautas y la disposicién de las palabras
(dSplLYYd Te ToLKLAGYapuy kal Bodr avAGV €méwr Te Bécwv), y la
prosodia v la métrica cuantitativa eran también un hecho musicall95,
Aristéxeno, Fr. Par., p. 27, 4 y ss. Pighi, dice que tres son las cosas
susceptibles de ordenacion ritmica: el lenguaje, la musica y los movimientos
del cuerpo (Tpla eict Ta puBpLldpeva, Aé&ic, péoc, kKivnelce cupaTtikn,
weTe BLarpricer TOV xpévor 1y peév Aéfic Tolc avThc pépecty olov
ypdppact kai cvAiapalc kal pripact kal mdct Tolc TolouTole™ TO B€
pé€Aoc Tolc auTol ¢pBdyyole Te kal BiacTnpacty: 1) 8¢ kivicle cnpeiolc
Te kal cxnpact kal €l TL ToLobTd écTL Kuvfcewe pépoc éml TouToLle). Y
Dionisio de Halicarnaso, Comp., 11, estudié el aspecto melédico de la
elocucion normal, seguin veremos en I1. 3. B. 2. 1. Ademds, como vamos a
ver en seguida, Esquilo atribuye a la palabra efectos afines a los de la
muisical 96, y, en general, como ha dicho Moutsopoulos, "para los trigicos,

la muisica de las palabras se confunde con la musica propiamente dicha" 197,

Se ha hablado, por otra parte, de la presencia, en época arcaica, de
una produccion lirica frente a una poesfa hexamétrica para recitar, no para
cantar: ambas formas proceden de una poesia épica cantada, probablemente
de época micénica.198 No obstante, Terpandro parece haber puesto musica a
los hexdmetros homéricoes, tomados como dos k@Aa kat’ évomilov de los
que eran usuales en la poesia citarGdica (Ps. Plutarco, De mus., 1132 b-c: ov
Aekupérny 8 elval TGV mpoelpnévay THY TOV TounpdTwy AéEw kal
uéTpor ovk éxovcav, dixa kabdmep <ty CTnaxdpov Te kal ToV
dpxalwr 1132."C".1 pelomol@v, ol molobvTec émn ToUTOLC PEAN
mepleTiBecar: kal ydap Tov Tépnavdpov €édn kibapwidLkdy moLnThHy

SvTa Vépwy, KaTd vopov ékactor Tolc émect Tolc éauTod kal Tolc

195 ¢f, Dionisio de Halicarnaso, Comp., 11, y vid. Stanford, W. B., 1967; Allen,
W. S., 1973, esp. pp. 230 y ss., ¥ Zaminer, F., 1989, p, 122.

196 vid. Moutsopoulos, E., 1959 b.

197 Moutsopoulos, E., 1962, p. 398.

198 aAvezzi, E., y Ciani, M. G., 1994, p. 227.
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‘Opnipov pérn mepLTibévta didely év Toic dydcir). También Estesicoro
parece haber revestido el verso épico con modos propios de la lirica coral
(vid. el pasaje del Ps. Plutarco, De mus., 1132 b, citado mds arriba, y
Quintiliano, X, 1, 62: Stesichorum quam sit ingenio validus materiae quoque
ostendunt, maxima bella et clarissimos canentem duces et epici carminis onera
lyra sustinentern). Y creemos que la poesfa y la musica comienzan a separarse
en el momento en el que se concede un predominio al significado o al
significante, o bien a la funcion representativa o a la expresiva y a la mdgico-

encantatona.

Pasemos, ahora, de esas observaciones generales, a los textos
trdgicos en los que Orfeo es un ejemplo de la fuerza persuasiva de la palabra.
Hay que observar, de entrada, que ya Esquilo concedié parecidos efectos a la
palabra y a la muisical 99, En efecto, Esquilo (para quien Orfeo lo atrafa todo
gozosamente con su voz, fye mdvt’ dmd dfoyyiic xapal, en Ag., 1630)
habla de los efectos mdgicos de la musica, en Ag., 1418 (el sacrificio de
Ifigenia émwidov Spnukiwy dnudTtwy, €. d., sirvié de encantamiento contra
los vientos tracios). En Eum., 649 dice que Zeus no invent6 émwi8al conira
la muerte. En esa misma tragedia, ¢l coro de las Euménides afirma que su
himno encadenard a Orestes (Eum., 306: Upvov 8’ dkover Tovde décpLov
cébev). Io compara el susurro de la brisa entre los juncos con una melodfa
que atrae el suefio (Ps. Esquilo, Prom., 574-5: imd 8€ knpémiactoc dToBel
Bovag / dxétac UmvoddTar290 vdpov). En esa misma tragedia, vv. 172-4,
las émwLdai podrian tener un valor persuasivo que se describe en términos
magicos (kal ' oUTL pelyidiccore Telbolc énaotdicly / BéXEer). Pero
esos mismos efectos los tiene también la palabra: cf. Eum., 81-2
(BeikTrplovc pvbouc) y Suppl., 446-8 (kal yAucca Tofevcaca pn Ta
kaipia, / dAyewvd Bupod kévtpa kwnmpia / yévolTo pubou puboc dv
BelkTripLoc).

El mismo Segal201, sobre la base de hechos léxicos, permite ver
cémo ese poder de la palabra -apoyado, en buena medida, en su valor
sonoro- aproximaba a Orfeo y a los sofistas. Y, en general, Burkert ha
descritoZ?©2 |a relacién entre el yonc y el sofista, en la que es muy interesante

199 vid. Moutsopoulos, E., 1959 b, esp. p. 19, n. 1.

200 {qpo8éTav £ et pacne omnes praeter Q: -8éTav Q: -AéTav Hartung, adnuitque
West.

201 978, pp. 10 y ss. del libro de 1989.

202 1962 b.

94



observar la atencién que éste presté a uno de los medios de aquel (las
emwidai). P. e., Gorgias, Hel., 10, dice que los ensalmos tienen un divino

poder de causar gozo o aliviar la pena, de hechizar y persuadir:

al yap évleol dia Aéywv émwidal émaywyol ndoviic, dmaywyol Avmne
yivovtar: cuyywvopévn ydap TAL 88EnL THc Guxic 1 Slrvapic THC
EMwLBTIC €0eAle Kal €Telce kal PeTECTNCEY aUTNV yonTelal, yonTelac
8¢ kai payelac 8iccal Téxvat eVpnrTal, al elcl Puxfic apapmipaTa kat

SoEnc amaparta.

Y, en varios pasajes platonicos, se regisira la conexion entre la magia
y la retérica, a través de las émwLdal: esos ensalmos, que se usaban contra las
picaduras de escorpién (Platén, Euthd., 290 a), se designaban con una
palabra de la misma rafz de la que emplea Menén para decirle a Sécrates el
efecto que le causan sus palabras (Platén, Men., 80 a): *Q CuwkpaTec,
TiKovoV PEV €ywye TpLy Kal cuyyeréchal col 8TL cL ovder dilo 1 alrdc
Te dwopeic kal Tolc dAhouc motele dmopely: kal Vv, dc yé pou Sokelc,
yonTeveLe pe kal GappaTTELC KAl dTEXVEC KaTemdldele, Y la misma
palabra designa las férmulas para atraer las almas de los muertos y para
persuadir a los dioses, cuando Platén, Leg., 909 b, alude a Touc &€
TeOvedTac ddckovTec Puxaywyely kal Beovc vmcxvolpevol meibelvy,

we Buclale Te kal evyxaic kal émwiddic yonTebovTec.

También ha puesto Segal de relieve293, con gran acierto, cémo lo que
Plat6n dice de Orfeo, en general, viene condicionado por una visién del
cantor como sofista294. Ello se ve sobre todo en el relato del fracaso del
cantor en el reino de Hades (Smp., 179 d), en el que puede haberse
resumido el argumento de una tragedia perdida, quizd la de Aristias, titulada
precisamente Orfeo 205, Por el contrario, uno de los textos con los que se ha

intentado apoyar la hip6tesis de que Orfeo triunfara en su descenso al Hades,

203 1978, pp. 16 y ss. del libro de 1989 (= pp. 296 y ss. de la traduccién
italiana). Acerca de la asociacién entre Orfeo y los sofistas, vid., p. e., Platén,
Prt., 316 d, y Bernabé, A., 1998.

204 ¥, ala inversa, se compara la elocuencia de Protagoras con los encantos de
la miisica de Orfeo, en Platén, Prt., 315 a.

205 yid. Sansone, D., 1985, p. 55.
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procede ... de un sofista, Isécrates (XI, 8: é& “Aldov Tolc TebredTac
dviyyer206),

A lainversa, Platén describid la persuasion y la coaccion que ejerce el
legislador sobre los hombres mds fuertes y poderosos -para que su fuerza no
aniquile a los débiles-, con los verbos kaTemdldw y yonTelw, y compara a
esos hombres mds fuertes con leones (Platén, Grg., 483 ¢-484 a297). Y
esos verbos émdide y yonTetw pertenecfan al campo semdntico de la magia
-y €l primero, al de la magia musical- en el que se sitia Orfeo: para éndidw,
vid. Euripides, I. A., 1212, y, para la rafz de yonTevw, Estrabén, fr. 18 del
libro VII. Coherentemente con todo ello, Platén se sirvid de motivos de las
leyendas de Orfeo para expresar procesos tipicos de la sofistica: en Prz., 315
a, compara la elocuencia de Protdgoras con el encanto de 1a musica de Orfeo.
Y la comparacién de los hombres mds fuertes con leones a los que las leyes
impiden aniquilar a los débiles -una preocupacién tipicamente sofistica-
reaparece en la interpretacién alegorista del motivo de Orfeo encantando
fieras: como veremos mds detalladamente en las partes segunda y tercera de
este estudio, desde Paléfato, XXXIII (pp. 50-51 Festa), se tendid a
interpretar ese motivo como alegoria de una funcién civilizadora de Orfeo.
(Podemos pensar, pues, que tal interpretacién surgid a partir de los
problemas planteados por los sofistas? Tendremos ocasién de comprobar que
esa manipulacién del mito podia basarse, al menos en parte, en ideas propias
de las iniciaciones mistéricas2©8; en cuanto a las afinidades que hemos
hallado con el pensamiento sofistico, y sobre las que volveremos en las partes
segunda y tercera, creemos que se deben a un fenémeno descrito por
Burkert209, que también analizaremos en profundidad mds adelante: la
sustitucién del yénc, iniciador en los misterios, por el sofista.

Esta relacién del cantor con el sofista merece todavia algunas
observaciones. Empezaremos por sefialar algo que es bien conocido: que los

mismos sofistas sintieron su actividad como una prolongacién de la poesia, y

206 yid. Ziegler, K., 1939, col. 1.273; Linforth, 1. M., 1941, p, 21; Graf, F.,
1987, p. 81; Di Fabio, A., 1993, p. 207; Heath, J., 1994, y Riedweg, Ch., 1996,
pp. 1.259-60.

207 midrTovTec Tobe BeiTicTouc kai éppwpevectdtouc Npdv adttdr, €k véwv

AapPdvovTee, demep AdovTac, kaTenddovTéc Te kal yonTelvovTec katadoviolieba

208 vid. Eisler, R., 1922-3, pp. 61 y ss.
209 1962 b.



que la atencién que prestaron a los poderes de la palabra, al aspecto formal
del lenguaje vy a la funcién impresiva de éste, tos situaba en la misma longitud
de onda de los poetas? 10, Este hecho es especialmente fdcil de reconocer con
la perspectiva de la concepcién "formalista" de la literariedad; pero los
sofistas ya fueron conscientes de ello, y no hay mds que ver como se expresa
Gorgias a propdsito de su arte, en Hel., 8-9. Lo que podriamos llamar la
critica literaria griega de la Antigiledad también fue sensible a este aspecto, y
la proximidad del arte de Gorgias a la poesia fue sefialada, p. e., por
Aristételes, Rhet., 111, 1, 1404 a 27, y por Flavio Filéstrato, V. §., 1, 9, p.
492 Olearius. Por otra parte, las habilidades de los sofistas ante los tribunales
se comparaban con una de las especialidades de Orfeo, e. d., los
encantamientos (émwidai) que, a través de la musica, conseguia sobre 1os
animales, como vemos en un pasaje (289 e-290 a) del Eutidemo platénico:

kal ydp pou ol Te dvdpec alrol ol Aoyomolol, éTav cuyyévwpuatr avToic,
© I3 Y ’ ~ 5 [} 2 3 [ 2 t ~

vmépcodol, o Kiewla, dokolcly elval, kdal dUTN 1) TEXVH aUTEY
Becmrecia Tic kal WmAy). kal pévtol olBEY BaupacTor: €T yap THc TOV
ETwLS@Y Téxymc popLov pikpdL Te ékelvne vmodeectépa. (290 a) 1 pév
yap TOV émwldav éxedv Te kai dalayylwy kal ckopmlwv kal TEv dAwY
Onplwr Te kai vocwy kAAncic écTiy, 1) 8€ BLkacTdV Te Kal EKKANCLACTOV

kal TV dAwy SxAwr khAncic Te kal Tapauvbia Tuyxdvel otca:

Pues bien, en relacién con todo ello, es muy significativo que se
relacionara a Orfeo con los tipos humanos que, en la histonia de la civilizacién

griega, habian desempefiado la funcién de educadores?!l: primero,

210 gy general, acerca de la proximidad entre la sofistica y la poesia -reflejada
en hechos léxicos, en la funcién educadora que se atribuia a poetas y a sofistas,
y en la atencién que todos prestaron al aspecto formal del lenguaje-, puede verse
Guthrie, W. K. C., 1969, pp. 40-41 de la traduccién espaficla. A propésito de
Gorgias, la figura paradigmaética de esa asociacién, remitimos a Lesky, A., 21963,
pp. 379-81 de la traduccidn espafiola, y a Rodriguez Adrados, F., 1981,

211 Acerca del miisico como educador en Grecia, vid. Kemp, J. A., 1966. El
conflicto entre los dos tipos de educacién -el tradicional del citharistes y el
nuevo de los sofistas- se puede ver, p. €., en Aristéfanes, Nu., 960 y ss. En los
vv. 968 y ss., ¥ luego en Platén, Leg., 700, encontramos testimonios de la
polémica contra el excesivo virtuosismo presente en la musica griega desde
finales del s. V a. C. Acerca de esa "revolucién virtuosistica", vid. Reinach, Th.,
1826, pp. 132 y ss. de la reimpr. de 1979; Comotti, G., 1977, pp. 31 y ss. de la

trad. esp., y Barker, A., 1984, pp. 93-8 de la reimpr. de 1987. Al parecer, esa

97



implicitamente, con los poetas tedlogos o filésofos del tipo de Hesiodo y
Empédocles; y, en el s. V, con los sofistas, cuando éstos aparecen en escena
y van ganando terreno a la poesia212. Platén casi identifica solistica y
civilizacién en Pri., 316 d, pasaje en el que cita a Orfeo como uno de los
ctvilizadores de Grecia, aunque sin aludir mds que implicitamente a la muisica.
L.a relacién entre poesia y soffstica se manifesté también en la evolucion de
este mito. Y todavia entre los ss. Il y III d. C., Clemente de Alejandria,
Pror., 1, 1, 1, llama a Orfeo Opdikioc codictric. Quizd no fuera pura
casualidad que ese autor escribiera en la misma época de la segunda sofistica,
y que muchos de los testimonios literarios griegos sobre Orfeo, de época
imperial, procedan también de la segunda sofistica. Por cierto que uno de los
representantes de ese movimiento, Flavio Fildstrato, asocié también a Orfeo
con los sofistas Gorgias y Prédico (vid. V. §., I, p. 483 Olearius, y Epist.,
1, 73, 5). En Her., p. 23, 17 De Lannoy, del mismo autor, el fenicio dice
que escucha al vifiador como las fieras escuchaban a Orfeo, y he ahf que,
como ocurria ya en Platén en Prt., 315 a, se relaciona el encantamiento
musical de Orfeo con los efectos que consigue un orador hdbil. También
Eunapio, Vitae Sophistarum, 502, compara los prodigios de Orfeo con la
elocuencia de determinados personajes. Volviendo a la época clésica, el autor
que mds ha aludido a Orfeo es justamente Euripides, el trdgico mds influido
por la soffstica213: p. e., el ['évoc Evpimi8ou de Sdtiro, 1, 10 (p. 93
Armrrighetti), dice que Euripides fue discipulo de Prédico, Anaxdgoras y
Protdgoras, y cf. esa noticia con Euripides, Ba., 202. Y no era extrafio que
Euripides se fijara en la palabra de Orfeo, toda vez que fue en la obra del
tragico mds joven donde la palabra y la musica se separaron definitivamente,

y donde las partes recitadas se convirtieron en debates verbales? 14 pr6ximos

profesionalizacién trajo consigo una caida en la consideracién social del misico
(Kemp. J. A., 1966, pp. 219-220). Ese desprestigio del misico pudo influir en
que se impusiera la versién en la que Orfeo fracasa, si es que alguna vez existié
otra en la que triunfaba.

212 vid. Lesky, A., 21963, p. 372 de la trad. esp.

213 yid., p. e., Lépez Férez, J. A. (trad., prél. y notas), 1985, pp. 13-15 y 34-39.
Los datos y la bibliografia antigua aparecen ordenados en Schmid, W. (1940), en
Christ, W. von: Schmid, W., y Stidhlin, O., 1920 y ss., IIl, 1, pp. 310-312 y 315 ¥
ss. Pero también sefala Lesky, A., 21963, p. 389 de la trad. esp., que Euripides
no se limité a ser el "poeta de la Ilustracién griega", como algunos lo han llamado,
pues expresé algunas criticas contra la retérica, p. e., en Hec.,, 1187 y ss.

214 vid. Avezzn, E., y Ciani, M. G., 1994, p. 233.
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a los sofisticos. Por lo demds, el otro autor cldsico al que mds preocupa Orfeo
es justamente Platén, el mas formidable contrincante de 1o que los sofistas

representaban para la cultura griega.

No olvidemos, por otra parte, que la palabra Adyoc contiene la misma
raiz de Aéyw, verbo que, segin sefialé el profesor José Garcia Lépez215, es
el empleado para designar la ejecucién {canto-recitado) de un poema linico. En
cuanto a Adyoc propiamente dicho, segiin LSJ, 5. v., II, 2, puede designar,
como tecnicismo de la teoria méirica, la relacion entre arsis vy lesis, que
define el ritmo; y mds interesante es que pueda significar "ordculo" (va desde
Pindaro, P., IV, 59) y "proverbio" (también desde Pindaro, N., [X, 0),
formas de expresién verbal que frecuentemente (v mds, desde luego, en
Grecia) sc presentan con un cardcter ritmico, versificado216. A esto hay que
afiadir que NBucpévoc Adyoc significa "lenguaje dotado de ritmo, adaptado a
una melodia", en Aristételes, Poet., 1449 b 25 (c¢f. LS], 5. v., [X, 1),
aunque no tenemos testimonios de que ese sentido se documentara en época
de Eurfpides. Los que desde luego si pudo conocer Euripides son los de
"ordculo" y "proverbio"; pero, en cualquier caso, ninguna de esas acepciones
contiene connotaciones musicales propiamente dichas, ni es la que aparece en

el texto que comentamos.

De toda esta discusion, podemos concluir que, en este pasaje de
Euripides, 1. A., 1210-12, bajo la influencia de la sofistica, se llama la
atencién sobre los poderes de la palabra, aparte de los del canto?17 (y, por
otra parte, ya sefialdbamos en la introduccidn las conexiones que creemos
hallar entre canto y recitacién, o, simplemente, entre canto y elocucién
normal). Poderes a los que nuestro autor se refiere con un término (me(BeL)

de especial relevancia en el contexto cultural de su tiempo, frente al menos

215 pyrante la mesa redonda sobre "El amor en la poesia popular y en la épica
griega", que tuvo lugar el 9 de agosto de 1994, en ¢l marce del curso "El amor en
la poesia griega y latina", dirigido por el profesor Dr. D. Francisco Rodriguez
Adrados, en la Universidad Internacional Menéndez Pelayo {(Santander, 8 al 12
de agosto de 1994). Cf., p. e., Anacreonte, fr. 2 West.

216 gp 1a guinta parte de este trabajo, presentaremos los testimonios del
cardcter cantado del oraculo.

217 por otra parte, uno de los dioses a quienes se atribuye la invencién de la
lira, Hermes, muestra también caracteristicas de los sofistas, y asi aparece
precisamente en el Himno homérico a Hermes, que es el texto basico acerca de

cémo inventé aquel instrumento: vid., p. ., Hiibner, W., 1986,



denso en connotaciones que encontrabamos en Esquilo, Ag., 1630, fye, y al
que volveremos a encontrar en la tltima obra conservada de Euripides (Ba.,
560 y ss.), chvayev, que, por cierto, contiene la misma raiz de nye.
Ademds, la misma atencién que los sofistas habian prestado al poder de la
palabra también se halla en Euripides218.

Entre estos testimonios que se refieren al aspecto verbal del arte de
Orfeo (y contando siempre con la estrecha vinculacién entre palabra y muisica,
para los antiguos), tenemos que incluir los que aluden explicitamente a la
poesfa como actividad propia de Orfeo: en Eforo, F Gr H, 70 F 104
(transmitido por Diodoro Siculo, V, 64, 4), tenemos la palabra moincic, que
reaparece en Diodoro Siculo, [V, 25, 1-4. En ese pasaje de Diodoro Siculo,
también aparece una palabra de la misma raiz, molnua, alusiva a lo que hacfa
Orfeo. La misma palabra aparece en Clemente de Alejandrfa, Strom., 1, 21,
131, 1, 1. En el mismo sentido (la poesfa como actividad propia de Orfeo)
apunta el hecho de que se le aplique el nombre mounTric en Clemente de
Alejandria, Strom., VI, 2, 15, 2, 2; Yamblico, VP, 34, 243, 10, y
Teodoreto de Cirra, Graecarum affectionum curatio, 2, 47.

Pindaro, fr. 128 c¢ Snell, menciona a Orfeo como si los poemas de
éste pertenecieran a un género lirico-coral; pero Aristoteles, De generatione
animalium, 734 a 18, y De anima, 410 b 28, denomina €1 a los poemas de
Orfeo, y hexamétrica es toda la poesfa que los antiguos atribuyeron a Orfeo.
En Apolonio de Rodas, I, 496-511, tenemos el primer ejemplo del género de
poesia cantada-improvisada por Orfeo, una poesfa cosmogonico-teogénica.
Mario Plocio, Ars gramm., 111, 2, también dice que Orfeo y Museo cantaron
himnos en hexdmetros, dedicados a los dioses219, Y Damageto, A. P., VII,
9, 6, atribuye a Orfeo la invencién del hexdmetro dactilico, con lo que
tenemos también una referencia a una caracteristica "técnica", por asi decir, de
la poesia de nuestro personaje. Anotemos que Damageto, en ese texto, esta
siguiendo una tradicién cuyo primer testimonio se encuentra en el filésofo
Critias, 88 B 3 DK, transmitido por Malio Teodoro, De metris, 1V, 1, t. 106
Kern. Ademds, los pasajes citados de Arist6teles (De generatione animalium,
734 a 18, y De anima, 410 b 28), en los que se llama €7n a los poemas de
Orfeo, también sugieren, con esa denominacion, que ¢l verso empleado en
ellos era el hexdmetro dactilico.

218 yi4, Moutsopoulos, E., 1962, pp. 427-31.

219 Cf. nuestro apartado IIl. 3. I. d. 1., sobre Orfeo como inventor del

hexametro.
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En las fuentes latinas, las obras que nuestro prolagonista compone
reciben los nombres carmen y cantus. Pero también se las designa como
fabellae (Cicerdn, De nat. deor., 1, 41), y puede entreverse, en el uso de ese
nombre, una progresiva atencién al contenido verbal, en detrimento del canto:
por algo Cicerén se estd refiriendo, en ese pasaje, a las doctrinas 6rficas tal

como las habia recibido Crisipo.
[.3. D. EL ARTE DE ORFEO.

Con esos elementos (el canto, la palabra, instrumentos de cuerda
pulsada), Orfeo practica un arte cuya denominacion es, en los textos que

hemos examinado:

a) apuovia; en I. G. in Bulgaria repertae, 111 1964 n. 1595 p. 64, vv. 3-4.
Mds que como denominacién del arte de Orfeo, aparece aqui, por una especie
de metonimia, con el sentido de "pieza musical". El término reaparece en
Menandro el rétor, De epidicticis, 11, 443, 216 y ss. Russell-Wilson;
Calistrato, 7, 4, y en Teodoreto de Cirra, Graecarum affectionum curatio, 3,
29,

b) ki8apwidia; en Platén, Ién, 533 b, y cf. xibapwidoc, en "eiusd.", Smp.,
179 d, y Menandro el rétor, De epidicticis, 11, 392, 19 y ss., p. 122 Russell-
Wilson. La misma denominacion, en Ps. Apolodoro, I, 111, 2 (I, 14).

c) pexwidia: en Eforo, F Gr H, 70 F 104 (procedente de Diodoro Siculo, V,
64, 4), y Diodoro Siculo, 1, 23, 6-7, y IV, 25, 1-4.

d) pouctkn: en Estrabdn, fr. 18 del libro VII, y X, 3, 17; Tedfilo de
Antioquia, Ad Autolycum, 11, 30; cf. povakdtaToc, aplicado a Orfeo, en
Luciano, Fugitivi, 29, y en Ateneo, XIV, 632 c. Moucikn} reaparece en
Luciano, Adversus indoctum, 109-11; Ps. Galeno, De partibus
philosophiae, 29; Clemente de Alejandria, Prot., 1, 3; Filéstrato el joven,
Im., 6, p. 870 Olearius; Temistio, Or., XVI, p. 209 c-d Hardouin; "eiusd.",
Or., 11, p. 37 ¢ Hardouin; Calistrato, 7, 4; Libanio, Declam., 2, 30; Eusebio
de Cesarea, De laudibus Constantini, 14, 5; Proclo, In R., 1, 174 Kroll;
"eiusd.", In R., 11, 314, 24 Kroll, e In R,, 1], 316 Kroll.

e) Derivada de la misma rafz de la anterior, tenemos pouvcouvpyin, en Ps.
Luciano, De astr., X (cf. el verbo povcoupyéw, en Fildstrato el joven, Im.,
6, p. 870 Olearius).
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f) moincic: en Eforo, F Gr H, 70 F 104 (procedente de Diodoro Siculo, V,
64, 4), v Diodoro Siculo, IV, 25, 1-4; también en Taciano, Oratio ad

Graecos, 1.

g) Mds en general, el arte de Orfeo se llama codia, en Gregorio Nazianzeno,
Orationes, XXXIX, 680 (PG, 36, 340; 1. 155 Kern).

h) Otra denominacién genérica es Téxvn, en Luciano, Adversus indoctum,
109-11.

En las fuentes latinas, ]a ejecucién musical de Orfeo se designa con
los verbos sonare (Nemesiano, Buc., 1, 25;)y sus compuestos: consonare,
en Marciano Capela, IX, 908; intersonare, que aparece en Estacio, Theb.,
V, 345; personare estd en Sidonio Apolinar, Carm., VI, v. 2;, v en
Marciano Capela, II, 212, y resonare, en Séneca, Herc. fur., v. 576;.
Queda ¢l verbo obloquor, en Virgilio, Aen., VI, 646. Acerca de su valor,
remitimos a nuestra discusién de ese pasaje, en el apartado I. 1. 6. Quedan
dos pasajes de Ovidio, Met., X, 40 y 147, en los que la ¢jecucién musical

se designa con las expresiones movere nervos 'y movere vocem.

Y el arte de nuestro protagonista se denomina, en general, ars
(Horacio, Carm., 1, 12, 9; Séneca, Herc. fur., v. 573, y Avieno, Aratea,
629). Esa palabra es de la misma rafz que ha dado gr. dpapelv y dpbpov, y
at. sgam. Sobre la misma rafz, tené&ioé arnﬁaum,enngmo,Astr II, 7 1
El préstamo griego musice aparece en Quintiliano, I, 10, 9, donde también se
incluye a Orfeo entre los musici; otro préstamo griego, poetice, aparece en
Pomponio Porfirién, Comm. in Hor. Artem poeticam, vv. 391 y ss. De la
misma rafz es el término poeta, con el que Cicerdn, De nat. deor., 1, 107, se
refiere a Orfeo; después que él, empleardn esa denominacién Tdcito, Dial. de
or., XII, 3-4; Lactancio, Inst. div., 1, 5, 4, v San Agustin, De civitate
Dei, 18, 14, e ibid., 18, 24 y 37. Como vimos mds arriba, Apuleyo, Flor.,
2, 17, llama a Orfeo cantor. Algunos textos lo llaman citharista: Higino,
Fab., X1V, 1, y Marciano Capela, I, 3, v IX, 927. Y, en fin, hay que
sefialar la abundancia de testimonios que lo llaman vates: Ovidio, Ep. ex
Ponto, 11,9, 53, y Met., X, 12, 89, 143, y XI, 19; Séneca, Herc. Oet., vv.
1054 y 1072; T4cito, Dial. de or., XII, 3-4; Quintiliano, I, 10, 9; Marcial,
XIV, 165, 1 y Liber Spectaculorum, v. 6; Estacio, Silv., V, 1, 204, Silio
Italico, X1, 473; Solino, 16, 5-6; Claudiano, De raptu Proserpinae, 1I,
praef., v. 13, y Carmina minora, 31 (40), vv. 4 y 24; Sidonio Apolinar,
Carm., VI, v. 2; Avieno, Aratea, 627 y 630, y Marciano Capela, VI, 656, p.



325, 5 Dick. Esta es otra de esas palabras cuya etimologia ¢ historia son
altamente reveladoras del tipo de personaje que es Orfeo, por lo que nos

detendremos también en su andlisis,

Se trata de una palabra italo-céltica, como vemos por el galo ovdTelc,
el airl. faith (= "poeta") y el galés gwawd (= "canto de alabanza"). En el

grupo germdnico también se documenta la misma raiz: gét. wods =

"poseido, enfurecido"; aaa. wrot = alemdn moderno "Wut" = "furia", y el
nombre del dios de la poesfa, Wuotan; anglosajéon wo », fem., = "voz,
canto"; aingl. wods = "canto", y aisl. d& = "poesia", pero también

"exaltacion". Estd claro que la asociacién de conceptos es como la que media
entre las palabras griegas palvopar y pdvrmic220, El mismo proceso
semdntico, que relaciona al poeta con la exaltacién anfmica, aparece en una de
las denominaciones del pocta, en ai.: viprafz contiene la misma raiz que
vepate, = "vibra"221, En latin, vates designaba, en principio, al "adivino",
y, dado que las profecias se cantaban, como sabemos por los pasajes
recogidos en el apartado A. a. de este capitulo?22, en nuestro andlisis de la
familia léxicade cano, pasé a designar al "poeta". Ya Varrén, L. L., 7, 36,
dice que antiquos poetas vates appellabant, y es con ese sentido con el que se
refiere a Orfeo en todos los testimonios: se trata no del poeta de una cultura
literaria presidida por la escritura, que escribe sus poemas para que sean
leidos, sino del poeta "antiguo" el aedo griego, el que ejecutaba sus obras

cantando y acompaiidndose con una lira.

Podemos ver que tanto las referencias a la misica como las que
destacan el arte de la palabra, coinciden en el mismo personaje, Orfeo: he ahi
la reproduccion, en el plano mitico, de la asociacién de poesia y muisica, en la
cultura griega.

I. 3. E. HACIA UNA RECONSTRUCCION DEL "ESTILO" DE ORFEO,
SEGUN EL MITO,

Ciertos textos sugieren diversas particularidades del arte que Orfeo
cultiva. Se habla, si es que no bastaba con lo que se podia juzgar por los
efectos de ese arte, de su fndole mdgica (Pausanias, VI, 20, 18); de la

220 vid. Fick, A. F., 1894, 114, p. 542.

221 yiq, Gil, L., 1967, pp. 15-6.

222 vid. también los testimonios recogidos en la quinta parte de este estudio, V.
3.
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brevedad de los poemas de Orfeo, y de su escasez en mimero (Pausanias, 1X,
30, 12) y del cardcter oral de su composicién y ejecucién (Apolonio de
Rodas, I, 496-511), que se corresponde con la forma de produccion
"literaria" propia de las etapas mds arcaicas de la historia de cualquier pueblo.
No obstante, frente a esa referencia, abundan sobremanera las alusiones al
uso de la escritura?23, Asi, el Ps. Alcidamante, Viixes, 24, atribuye a Orfeo
la invencidn del alfabeto, y Favorino de Arlés, Corintiacas, 14-15, habla de
una inscripcidn votiva compuesta por Orfeo, para ofrecer la nave Argo a
Poseid6n. Son las primeras menciones explicitas del uso de la escritura por
Orfeo, aparte de la de Euripides, Alc., 966y ss., en la que Orfeo no escribe
propiamente los ensalmos de los que se trata. No obstante, €l mismo
Euripides, Hip., 953, y Platén, R., 364 e, hablan de libros de Orfeo. Mds
tarde, en el s. II d. C., Taciano, Oratio ad Graecos, XLI, presenta a Orfeo,
junto a Homero, Lino, Aristeas, Femio, Demddoco, etc., con el nombre
cuyypadelc, como Cesareo, Dialogi, 11, 76 (PG 38, 993; t. 154 a Kern),
que llama a Orfeo y a Hesfodo ol cuyypadeic Tfic ékelvwy puvlomotiac. 'Y
Origenes, Cels., 1, 16, dice que Orfeo puso por escrito los mitos acerca de
los dioses. Obsérvese lo tardio de estos testimonios (desde los ss. I-11 d. C.).
En esta concepcién innovadora, que vincula a Orfeo con la escritura, puede
subyacer el conocimiento de la literatura 6rfica224 que circulaba aun en la
Antigiiedad tardia; pero también hay que pensar en la importancia que tuvo lo
escrito, en el marco del orfismo, y en la evolucion habitual de la histona
literaria, que procede de lo oral a lo escrito. Entre los testimonios de esa
importancia que el libro y lo escrito tenian para los 6rficos, podemos citar los
de Euripides, Hip., 954; Alexis, fr. 140 Kassel-Austin, t. 220 Kern, y
Platén, R., 364 e. En el mismo texto de Origenes, Cels, 1, 16, se dice: éc
BiBrouc kaTaTebelchal Td €auT@Y ddypaTa, y €auTdv se refiere a Museo,
Lino, Zoroastro, Pitdgoras, Ferecides y Orfeo. Ademds, recordemos la
importancia de las abundantes laminillas orficas con inscripciones que
contienen consejos para la vida de ultratumba. Por tltimo, hemos visto que se
atribufa a Orfeo la invencién misma de la escritura: entre la importancia de lo
escrito, en el orfismo, y el cardcter de instituidor de la cultura, que poseyo
nuestro héroe, esa atribucién era casi inevitable. Muy interesantes son a este

223 yid. Detienne, M., 1989, pp. 88 y ss. de la trad. esp.

224 135 alusiones a Orfeo, procedentes de escritores cristianos, parecen estar
inspiradas mas en el orfismo que en ¢l personaje mitico propiamente dicho: en
efecto, suelen presentarse en el marco de diatribas contra corrientes de la

religiosidad pagana.
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respecto las observaciones de Detienne225: los misterios ¢rficos, y la forma
de vida 6rfica, se transmiten a través de la escritura -no como los de Eleusis,
que se ven-, y la escritura tiene el mismo poder que el canto: vence el poder
del olvido; el que conoce la escritura y lee los libros de Orfeo no morird como
los otros. Y esa privilegiada relacién con la memoria se manifiesta sobre todo
tras la muerte del personaje, cuando su cabeza sigue cantando y dictando
ordculos (cf. la iconograffa). La presencia de la escritura en el mito de Orfeo
se relaciona, pues, con la aspiracion a franquear los limites entre la vida y la

muerte: "une écriture qui dit le triomphe d' Orphée sur la mort et ' oubti*226.

Acerca de las peculiaridades lingiiisticas de las miticas obras de Orfeo,
Ydamblico, VP, 34, 243, 10, dice que Orfeo empleaba el dialecto dérico.
Creemos que éste es un rasgo introducido en el mito a partir de las
caracteristicas de la literatura pseudo-pitagénca, escrita, sobre todo desde la
época helenistica, en dialecto dorico. Y también hay huellas de dialecto dorio

en las laminillas 6rficas.

En otro orden de cosas, como hemos visto mds arriba, Orfeo se habria
servido del hexdmetro dactilico. Este, en opinién de Aristdteles, tenia las
siguientes cualidades (Rhet., 111, 8, 1408 b 32 Bekker): 0 pév npéLoc
cepviic dAX’ ov AekTLKTic appoviac Sedpevoc, y Dionisio de Halicarnaso,
Comp., 17, no escatima sus elogios: 6 8¢ dwo TiAc pakpdc dpyopevoc,
Aywy 8¢ elc Tac Bpaxelac SdkTukoc pév kaieltal, Tdvu 8 écTl cepvde
kal elc 1O kdAdoc Tiic €épunvelac dtodoydTaToc, kat T ye 1Mpwikdy
HETpoV dmd ToUTOU KOCpelTal (¢ €l TO moAv. Los romanos hablaron del
ritmo dactilico en términos parecidos. Asi, Diomedes, I, 495, 27 Keil, dice
asi: versus heroicus in dignilate primus est et plenae rationis perfectione
firmatus ac totius gravitatis honore sublimis multague puichritudinis venustate

praeclarus.

Por lo demds, bastard afiadir dos testimonios. Uno, el de Estrabon,
1X, 3, 10, que atestigua la adecuacién del ritmo dactilico a los himnos
cultuales (buvoic €cTiv olkeloc), y otro, de Proclo, In R., 1, p. 62 Kroll,
que dice que el ritmo dactilico era el mds idéneo para la mac8ela: pdvov &
TOV 8dkTulov Kal MpdLov appéTTeLy Taldevopévole kal Bhwe TOV THL
ledTnTL kekocpunpévor, 8Lé pou Bokel kai 15 olUTw elmelv Adpwvoc

akotcal ToUTov Stakocpodvtoc TOV PuludY, dc €lc kaTakdcuncLy we

225 1989, pp. 113 y ss.
228 petienne, M., 1989, p. 115.
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dainfic cuvteholvta Thc {wijc kal TaldeuTikéy. plav ow dpuoviav Thy
Awplov kal pubBpov €éva ToOv BakTuvAlkdy adTov éykplrelr Nuiv Aektéov

TolC TaLdevety PEAAOUCL TOLNTALC EUTPETELL.

Aparte de lo dicho, hay que comentar que ¢l Ps. Plutarco, De mus.,
1134 d, dice que Orfeo no se sirvié de los ritmos crético y peonio. Los
testimonios suelen atribuir a €sos ritmos un cardcter "entusidstico” (Aristides
Quintiliano, I, 15: Totc & €v fuioAiwt AdywL Bewpoupévolc
évbouclacTikwTépotc €lval CupPéPnker), que pareceria alejarlos de la
Orbita "apolinea" en la que cabe inscribir la misica de Orfeo, a la luz de los
efectos que veremos en las partes siguientes de este trabajo. Sin embargo,
esos ritmos se empleaban también en los peanes, en los cuales los antiguos
les reconocieron un cardcter muy diferente (Estrabdn, X, 4, 16, los ilama,
citando a Eforo227, cuvrovdtaTol). Lo interesante de ese pasaje del Ps.
Plutarco es que relaciona implicitamente a Orfeo con la etapa en la que se

introduce la citarodia en la historia de la musica griega antigua2<8,

Hasta aqui lo relativo al aspecto formal. En cuanto a los temas de la
poesia de Orfeo229, el primer testimonio lo constituye el canto teogénico y
cosmogénico que Orfeo improvisa, en Apolonio de Rodas, I, 496-511; vid.
también los vv. 569-71, donde Orfeo canta en honor de Artemis230,
Menandro el rétor, De epidicticis, 1, 338, 7, p. 6 Russell-Wilson, habla de
las teogonias de Orfeo, y, en I, 333, 12 y ss., p. 6 Russell-Wilson, pone los
himnos de Orfeo, como ¢jemplo de poesfa himnédica acerca de la naturaleza
de los dioses. Origenes, Cels., 1, 16, dice que Orfeo puso por escrito 1os
mitos acerca de los dioses. En el mismo sentido apuntan Didimoel Ciego, De

227 F GrH F 2a 70, fr. 149 Jacoby.

228 yid. el comentario de A. Gostoli al testimonio nim. 31 de su edicién de
Terpandro, pp. 91 y ss.

229 Una buena caracterizacién de la poesia cantada por Orfeo puede ser la que
da Luiselli, R., 1993, p. 287: se trata de una poesia de indole profética, en la que
el cantor Orfeo trasmite, en un estado extatico de posesiéon divina, contenidos
sacros cuya finalidad es producir una regeneracién de la mente dei oyente.

230 13 citara era usual en el culto de Artemis: vid. Haldane, J. A., 1966, p. 104.
En Esparta, se le aplicaba el epiteto xeAiTic, ¥ el v. 19 del Himno homérico a
Afrodita dice que a Artemis e gustan dSppLyyec Te xopol Te. A esta diosa se le
cantan peanes, segin Euripides, I. A., 1466-9, y el pean se cantaba con
acompafiamientoe de citara (Euripides, Jon, 902-6); cf. también Aristéfanes, Th.,

95-174. Por otra parte, el Himno drfico niim. 36 esta dedicado a Artemis.
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Trinitate, 11, 8-27; Cesareo, Dialogi, 11, 76 (PG 38, 993 Migne; t. 154 a
Kern); Ps. Luciano, De astr., X (T& ipd Newdev); Atendgoras, Supplicatio
pro Christianis, 17, 1, e ibid., 18, 3, 6, y el Ps. Justino, Cohortatio ad
Graecos, cap. 15. Este iiltimo autor atribuye a Orfeo la revelacién de unas
doctrinas politeistas, primero, y monotefstas, mds tarde, en lo que hay una
alusién al Testamento de Orfeo, citado también por Tedfilo de Antioquia, Ad
Autolycum, 111, 2, y por San Cirilo de Alejandria, Adversus Iulianum, 1, 26
(PG, 76, col. 541)23!, También asignan a Orfeo una poesia teoldgica
Eusebio de Cesarea, Praep. Ev., 11, 2, 54; Cesareo, Dialogi, 11, 76 (PG 38,
993 Migne; t. 154 a Kern); Nonno de Pandpolis, XLI, 375, y Proclo, In R.,
I, p. 72, 1 Kroll. Por tltimo, un texto tan tardio como las Argonduticas
drficas pone en boca de Orfeo todo el relato de la expedicién de los
Argonautas: en el proemio, el narrador Orfeo advierte de la diferencia

genérica entre ese poema Yy la poesia que habfa culiivado hasta entonces.

Ese repertorio de temas del canto de Orfeo se ve, a la luz de las
fuentes latinas, muy ampliado, con respecto a la informacién que nos daban

las fuentes griegas.

Asf{, en los vv. 464-6 del libro IV de las Gedrgicas, la protagonista
del canto es Euridice. LLos temas propios de la elegia amorosa, como el que
aquf le atribuye Virgilio, representan una innovacién232 influida por rasgos
de los protagonistas del idilio ristico que Virgilio habia desarrollado en las
Fglogas. Pensamos que era casi inevitable que Orfeo acabara teniendo rasgos
de los pastoresZ33 de la poesfa bucdlica, por la frecuencia con la que se le
situaba en contacto con la naturaleza, sobre la cual ejercia los prodigios de su

231 acerca del llamado Testamento de Orfeo, puede verse la obra de Riedweg,
Chr., 1993.

232 coherente con la tendencia a la mezcla de géneros literarios, en la literatura
latina, desde la época augustea (vid., p. e., Pennacini, A., 1993, p. 216).
Estamos ya muy lejos del mundo de la misica griega antigua, ¢n el que no faltan
los testimonios que oponen la lira al canto trenético {(cf. Esquilo, Ag., 990 y ss., ¥
Euripides, Hel., 185).

233 podemos poner estos fenémenos en relacién con los hechos de los que da
cuenta el libro de Duchemin, J., 1960, passim: la conexién entre la musica y el
pastoreo, sobre la que volveremos en la segunda parte, a propésito de los textos

en los que Orfeo hechiza a animales domésticos.
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de los dioses. Origenes, Cels., I, 16, dice que Orfeo puso por escrito los
mitos acerca de los dioses. En el mismo sentido apuntan Didimo el ciego, De
Trinitate, 11, 8-27; Cesareo, Dialogi, 11, 76 (PG 38, 993 Migne; t. 154 a
Kern); Ps. Luciano, De astr., X (T7a ipa fietdev); Atendgoras, Supplicatio
pro Christianis, 17, 1, e ibid., 18, 3, 6, y el Ps. Justino, Cohoratioad
Graecos, cap. 15. Este dltimo autor atribuye a Orfeo Ia revelacién de unas
doctrinas politeistas, primero, y monoteistas, més tarde, en lo que hay una
alusion al Testamento de Orfeo, citado también por Tedfilo de Antioquia, Ad
Autolycum, H1, 2, y por San Cirilo de Alejandria, Adversus Iulianum, 1, 26
(PG, 76, col. 541)23}. También asignan a Orfeo una poesia teolégica
Eusebio de Cesarea, Praep. Ev., 11, 2, 54; Cesareo, Dialogi, 11, 76 (PG 38,
993 Migne; t. 154 a Kern); Nonno de Panépolis, XLI, 375, y Proclo, In R.,
L, p. 72, 1 Kroll. Por tltimo, un texto tan tardio como las Argonduticas
drficas pone en boca de Orfeo todo el relato de 1a expedicién de ios
Argonautas: en el proemio, el narrador Orfeo advierte de la diferencia
genérica entre ese poema y la poesia que habfa cultivado hasta entonces.

Ese repertorio de temas del canto de Orfeo se ve, a la luz de las
fuentes latinas, muy ampliado, con respecto a la informacién que nos daban
1as fuentes griegas.

Asi, en los vv, 464-6 del libro IV de las Gedrgicas, la protagonista
del canto es Eurfdice. Los temas propios de la elegia amorosa, como el que
aqui le atribuye Virgilio, representan una innovacién232 influida por rasgos
de los protagonistas del idilio ristico que Virgilio habia desarrollado en las
Eglogas. Pensamos que era casi inevitable que Orfeo acabara teniendo rasgos
de los pastores233 de la poesfa bucélica, por la frecuencia con 12 que se le

situaba en contacto con la naturaleza, sobre la cual ejercia los prodigios de su

231 Acerca del Namado Testamento de Orfeo, puede verse 1a obra de Riedweg,
Chr., 1993.

232 Coherente con la tendencia a la mezcla de géneros literarios, en la
literatura latina, desde la época augistea {vid., p. €., Pennacini, A., 1993, p.
216}. Estamos ya muy lejos del mundo de la masica griega antigua, en €] que
no faltan los testimonios que oponen la lira al canto trenético {cf. Esquilo,
Ag., 990 y ss., y Buripides, Hel, 185\

233 podemos poner estos fenémenos en relacién con los hechos de los que da
cuenta el libro de Duchemin, J., 1960, passim: la conexién entre la musica y
el pastoreo, sobre la que volveremos en la segunda parte, a propésito de los

textos en los que Orfeo hechiza a animales domésticos.
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A ese mismo motivo elegiaco -la pérdida de Euridice- tuvo que aludir
Lucano, en su obra Orpheus (fr. 3 Badali, = fr. 3 Morel), a la vista de cémo

lo transmite el Liber monstrorum, 11, 8.

Otras novedades aparecen en Ovidio, Mer., X, 17-39, donde se
presenta, en estilo directo, la siplica de Orfeo ante Plutén, para rescatar a
Euridice. Dicha sdplica aparece desarrollada a base de lugares comunes
retéricos, en lo que podemos ver un tratamiento irénico por parte de Ovidio
hacia su personaje241 y, en general, hacia los mismos poetas y hacia el
ambiente literario de la época de Augusto. Este tipo de canto nunca aparecia
puesto en boca de Orfeo, en las fuentes griegas examinadas en la primera
parte; pero corresponde a esas melodias para los muertos de las que luego
dard testimonio Flavio Filostrato, VA, VIII, 7, p. 162 -1, 321, 28 Kayser-.
Y Boyancé?42 ha sefialado que este motivo de Orfeo persuadiendo a los
dioses infernales representa la celebracién, en el plano del mito, de los
ensalmos 6rficos y de las férmulas con las que los adeptos al orfismo

pretendian asegurar a las almas un destino favorable en €l mds all4.

También actia Orfeo como "cantor-narrador” en Ovidio, Met., X,
148-739 (empleamos ¢l término "narrador” en el sentido mds concreto que
tiene en narratologfa). Como vimos en el apdo. I. 1. 6., antes de ias leyendas
de Ganimedes y demds, Orfeo recuerda haber cantado el poder de Zeus y la
gigantomaquia. Este ultimo tema nos aproxima bastante a la €pica heroica.
¢ Se estd ampliando nuevamente el elenco de temas que trataba Orfeo en su
canto? Si, pero nos mantenemos dentro de la tradicién, y de una manera
coherente, por cierto, con la literatura 6rfica: la gigantomaquia sigue siendo
un motivo de las leyendas de dioses que también aparecfan en los cantos
cultuales -formaban parte de la aretalogia de los dioses-. Y, mds aun, ese
motivo de la lucha de los dioses contra los gigantes estaba relacionado con el
mito de los Titanes243, que era una de las claves de la mitologia del orfismo.

241 vid. Anderson, W. S., 1982, pp. 36 y 40 y ss.

242 1936 = 1972, p. 76. Masaracchia, A., 1993, p. 25, ha indicado también que
el motivo de la catabasis de Orfeo debié de surgir favorecido por las inquietudes
escatologicas del orfismo y de los misterios eleusinos. También hemos observado
que algunos de los Himnos drficos estan dedicados a los dioses sobre los que
Orfeo actiia, en el mito.

243 yid,, p. e., Vian, F., 1952, pp. 14 y 16-9, entre otros pasajes.
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Luego, cuando Orfeo pasa a cantar las de jévenes amados por dioses
y de pasiones femeninas "ilicitas"<44, en los vv. 155-739 del libro X de las
Metamorfosis, Ovidio ha hecho avanzar la narracién mediante el cantor. A
propésito de las tres primeras leyendas (Ganimedes, Jacinto, los Cerastas),
Orfeo lanza un alegato en defensa de la pederastia: en el tratamiento de ese
nuevo tema, Ovidio presenta agui a nuestro cantor dotado de la misma
incompetencia que cuando lo hizo cantar en el Hades, con lo que mantiene su
actitud irénica. El canto de Orfeo, en este libro X, es, en opinién de
Nagle245, una "miniatura” del conjunto de las Metamorfosis, 1o que implica,
a nuestros efectos, que las fuentes atribuyen a Orfeo un arte como el de los
poetas "reales” o "histéricos", por asi decir.

Los temas tradicionales del canto de nuestro héroe son todavia objeto
de alusiones en Valerio Flaco, IV, 85-7, y, con intencién polémica, en San
Agustin, De civitate Dei, 18, 14 y 24. En la 6rbita de esos temas, se sitiian
también desarrollos como el de Valerio Flaco, IV, 347-421, donde Orfeo
canta acerca del mito de Io, Argos y Hermes. Otro desarrollo afin es el de
Claudiano, Carmina minora, 31 (40), vv. 23-32: entre los dioses a los que
Orfeo dirige su canto -aquf, clarisimamente, un canto cultual para purificar los
altares-, figura Juno (no obstante, el Himno drfico nim. 16 estd dedicado a
Hera). Mds novedoso es que Orfeo hubiera cantado la gigantomaquia, en lo
que Claudiano contaba con el precedente de lo que €l mismo Orfeo decfa a
propdsito de su canto, en Qvidio, Me?., X, 148-151 (habfa cantado a los
gigantes y la batallas de los Campos Flegreos).

Parecida a esa "innovacién" de Ovidio y Claudiano, es la de Sidonio
Apolinar, Carm., VI, vv. 1-30, donde el autor ha comenzado presentando a
un Orfeo que cantaba el nacimiento y aretalogia de Atenea246; después, se
dice que Orfeo ha pasado a cantar en honor de su madre, Caliope247. Ese
comienzo constituye el marco de un poema panegirico que el autor dirige al
pater publicus (el emperador Avito): el canto en honor del pater publicus
cuenta, asi, con el modelo del canto que Orfeo habfa dedicado a la Musa de la
que era hijo. Parece que se introduce aquf una innovacién con respecto a los
temas que fuentes mds antiguas asignaban a nuestro personaje; ahora bien,
ese tipo de poesfa himnédica cultual estd relativamente cerca de las teogonfas

244 vid. Barchiesi, A., 1989, pp. 64-73; Santini, C., 1893, p. 223.
245 Nagle, B. R., 1988, pp. 111 y ss.

246 Recordemos que el Himno orfico niim. 32 esta dedicado a Atenea.
247 También hay un Himno érfico, el niim. 76, dedicado a las Musas.
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que ponian en boca de Orfeo testimonios como el de Apolonio de Rodas, I,
496-511. Y, para la época de Sidonio Apolinar, se contaba ya con un punto
de referencia para esas atribuciones: entre el corpus de la literatura orfica, los
Himnos drficos representaban un ejemplo de poesfa himnica en honor de los
dioses, de lo que hemos dado algunos ejemplos en las notas a las lineas que

preceden.

También se aproximan a la épica heroica los temas que el mismo
Claudiano, De raptu Proserpinae, 11, praef., vv. 33-48, atribuye al canto de
Orfeo: Io perseguida por el tdbano que le habia enviado Juno, y las hazafias
del pequefio Heracles estrangulador de serpientes. Estos temas, aunque se
alejan de las cosmogonfas y teogonias que predominaban en la literatura
6rfica, son los propios de la poesfa de los aedos, cuya misién era cantar las
hazafias de dioses y héroes248, He aqui, pues, un rasgo que la tradicién
legendaria ha tomado de lo que era el poeta en la cultura antigua: se puso en
boca de un poeta legendario un canto con los mismos temas que cultivaban

los poetas "reales" en aquel contexto cultural.

Y, en fin, Nemesiano, Buc., I, v. 25, considera la posibilidad de que
Orfeo cantara acta viri laudesque, 'y esos temas ya pertenecen de ileno a la

épica heroica, que siempre habia sido extrafia al orfismo249.

Podemos ver, pues, que las fuentes literarias latinas hacen a Orfeo a
imagen y semejanza de ciertos rasgos de los poetas latinos: igual que la
literatura latina, a partir de la época augustea299, tendié a la mezcla de
géneros literarios, a Orfeo también se le atribuyS ese mismo caricter
polifacético, segin lo sugerfan los contextos en los que se hacfa mencién de
él. Sin embargo, las novedades son siempre coherentes con la tradicién, y no
deja de ser llamativo que sélo haya un testimonio que pongé. explicitamente en
boca de Orfeo un canto épico-heroico, el de Nemesiano, Buc., 1, v. 25. Y es
que, si el canto elegfaco por Euridice era coherente con el mito, v si también
lo era el canto cultual en honor de distintos dioses -que contaba, ademds, con
el modelo de los Himnos orficos-, 1o que ya no era de ninguna manera
admisible era el canto en honor de héroes guerreros anstocréticos, En fin, esa
ampliacién de la materia del canto de Orfeo permitid, creemos, que cualquier

poeta pudiera tomar a Orfeo como antecedente mitico, y que algunos lo

248 yid. Hesiodo, Th., 99-101.
249 vid, Bernabé, A., 1996, p. 65 y n. 6.
250 vyjiqd., p. e., Pennacini, A., 1993, p. 216.
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introdujeran en los proemios de sus composiciones (asi en Claudiano y en
Sidonio Apolinar}, para establecer paralelismos entre €l y ellos, como habfa
hecho ya Virgilio (Ecl., 1V, 55)251,

Y, una vez que hemos estudiado las peculiaridades formales v de
contenido que, segun las fuentes del mito, presentaban los poemas de Orfeo,
afladamos lo poco que sabemos sobre su técnica instrumental y actitud
durante la ejecucion. Inspirdndose en representaciones iconograficas,
Filéstrato el joven, Irm., 6, p. 871 Oleanus, ofrece una descripcidn de Orfeo,
en la que éste sostiene la citara sobre el muslo 1zquierdo, mientras va
marcando el ritmo con el pie derecho, sobre el suelo; ademads, dice que la
mano derecha sujeta el plectro, y que la izquierda, con los dedos extendidos,
pulsa las cuerdas. La iconografia muestra a Orfeo punteando las cuerdas con
los dedos o con el plectro (nims. 94 y 111 Garezou, p. e.), o bien con el
plectro en la mano, sin tocar (mim. 136 Garezou).

251 Desport, M., 1952, esp. pp. 146 y ss., ha relacionado el cardcter magico-
encantatorio del arte de Orfeo, con el de la poesia de Virgilio: desde ese punto de
vista, la eleccién de Orfeo como término de comparacién no podia ser mas

oportuna,
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SEGUNDA PARTE.

LA ACCION DE LA MUSICA DE ORFEO
SOBRE LA NATURALEZA.

II. 1. PRESENTACION DE LAS FUENTES LITERARIAS.

II. 1. 1. TESTIMONIOS LITERARIOS GRIEGOS DE EPOCA ARCAICA,

Una de las mds antiguas alusiones a Orfeo, la de Siménides, fr. 567
Page, se refiere precisamente a la atraccién del canto sobre las aves y los

peces:

ToU kal dmelpécLot
TTOrT Opribec Unép kedardce,
ava 8’ LxBbec opbot
kuavéou ‘& U8aToc di-

Aovto kaAdL cur doldat,

Y, dentro de la documentacién de la que disponemos, ésta es nuestra
unica fuente de época arcaica, para [os aspectos que ahora nos interesan.
Hemos dicho "nuestra tinica fuente”, y debemos puntualizar: la dnica fuente
en la que tenemos constancia de que se estd aludiendo a Orfeo. Queda, sin
embargo, otro fragmento de Simdnides (fr. 595 Page), en el que, si realmente
se refiere a Orfeo -de lo cual no tenemos certeza absoluta-, nuestro héroe
mantiene en calma los vientos. En el apartado 1. 1. 1., hemos reproducido el
texto de ese fragmento, y discutido, a la vista del léxico y del tema de la
influencia sobre los vientos, hasta qué punto puede considerarse que el
fragmento en cuestién se refiere a Orfeo.
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Tenemos también que referirnos a un fragmento de un ditirambo de
Baquilides252 (fr. 28 Maehler, 5 Irigoin, procedente del POxy. 2364293),
en el que, a pesar de su mala conservacién, podemos suponer que las
palabras 8¢v8pa (v. 6) y Juov[ Jov 7' [e]bayéc oid[pa (v. 7) aluden a
lo que encantaba Orfeo, el Olaypi8alv al que se refiere el v. 8.

II. 1. 2. TEXTOS DE EPOCA CLASICA.

Aparte del testimonio de Esquilo, Ag., 1629-30254, que no precisa el
dmbito sobre el que Orfeo ejercia la seduccién de su arte (dice simplemente

mdvTa), tenemos un hermoso pasaje de Euripides, Ba., 560 y ss.:

Tdxa &' €év Talc molvdévdpec-
cly "Oaopmov Bardpatce, €v-
B o7’ "Opbeve kibapliwv

cOvayer 8€vdpea povcalc
cuvayev Bfipac dypwrac,

Aqui vemos aparecer animales que podemos suponer terrestres
(6Mpac255), frente a los del aire y el mar a los que se referfa el fr. 567 Page
de Simodnides. Ademds, el reino vegetal (SévSpea), al que ya aludié
Baquilides, fr. 28 Maehler, v. 6. Y también en Eurfpides, I. A., 1211 vy ss.,

se alude a la accién de Orfeo sobre el reino mineral (wéTpac):

el pév tov 'Opdénc elyov, ® TdTep, Mdyov,
TelBewr émdidouc’ M dpapTely pol wéTpac,

KNA€ELY Te Tolc AdyoLciy olc éBovAduny,

252 Ccomo en el caso de Pindaro, incluimos a Baquilides en los apartados acerca
de la literatura griega arcaica, aunque su carrera se desarrollé durante el s. V a.
C.; actuamos asi por estimar que la lirica coral tenia en la época arcaica el
contexto cultural que le fue propio.

253 Maehler e Irigoin consideran incluso que el ditirambo se titulaba 'Opéetc.
Cf. también Lobel, E., "addendum to 2364", en P. Oxy., vol. XXXII, 1967, pp.
160 y ss., con la sugerencia, gue ¢l mismo no acepta, de que se trate de un fr.
pindéarico; Snell, B., en Gnomon, 40 (1968}, pp. 122 y ss., y D. F. Sutton,
Dithyrambographt Graeci, Hildesheim, Munich y Ziirich, Weidmann, 1989, p. 3.
254 yid. el texto en el apartado I, 1. 2.

255 Segiin LSJ, s.v. , Op designa a cualquier animal salvaje, por oposicién a las
aves y los peces, aunque también tenia el significado de "cualquier ser vivo", ya

en época arcaica (Aridén, 1, B) y clasica (Aristofanes, Aves, 1064),



con lo que queda plenamente justificada la expresion de Esquilo en el pasaje

que hemos citado mds arriba y reproducidoen I. 1. 2.

También tenemos un fragmento tragico anénimo (7. G. F. adesp.,
129 Snell), cuyos vv. 6-7 hablan de cémo drboles y fieras seguian a Orfeo:
em yap Opdelaic didaic / elmeto dévdpea kal / Bnpdy avénTa yévn. H
mismo verbo €émopalr aparece en Paléfato, XXXIII (pp. 50-51 Festa),
donde256 quienes siguen a Orfeo son TeTpdoda kal €pTeTd kal dpvea
kal 3évbpa. Aqui aparecen por primera vez los reptiles, entre las "victimas”
del canto de Orfeo. Son nuevos los nombres (aunque no los referentes) de

TeTpdwoda y Sprea, y no son para nada nuevos los 3év8pa.

II. 1. 3. LA MUSICA DE ORFEO Y SU INFLUENCIA SOBRE LA
NATURALEZA, EN LOS TEXTOS DE EPOCA HELENISTICA.

En Herdclito el paradoxégrafo, XXIII (p. 81 Festa), reaparecen los
8€vBpa, junto a las méTpal y los Bijpec olwvol Te, y el verbo que designa el
efecto del arte de Orfeo es kuvetv. El texto estd reproducido en el apartado HI.
1. 3. B.

Pasemos de nuevo a las Argonduticas, de Apolonjo de Rodas. En 1,
26 y ss. (vid. el texto reproducido en [. 1. 3.}, junto a las TéTpatr que se nos
dice que nuestro personaje era capaz de hechizar con el sonido de sus cantos
(0éXEaL dolddwy évomfiL), v que ya aparecian en Euripides, 1. A., 1212,
tenemos un elemento nuevo, ias corrientes de los rios (ToTapdy Te péedpa).
Ademds, otro elemento ya sugerido en Ba., 560 y ss.: los drboles, que allf se
designaban de una manera general (6évdpea) y de los que aqui se dice, mds
especificamente, que eran édnyol, "hayas", sin que este detalle tenga tanta
trascendencia como lo que a continuacién se dice: esas hayas que ahora se
encuentran en el acantilado de Tracia, lozanas y apifiadas en fila, una tras
otra, las llevd allf, desde Pieria, Orfeo, hechizandolas con su forminge. Esto,
desde el punto de vista del texto en si, puede considerarse un desarrollo del
motivo que ya habia iniciado Euripides en Ba., 560 y ss.; pero no sabemos si
Apolonio de Rodas se inspir6 directamente en Euripides, ni nos parece que
sea lo mds interesante establecer la verdad o falsedad de esa dependencia.
Mids fructifero puede ser notar la continuidad de ese motivo, desarrollado aqui
dentro del gusto por los aiTa, propio de la época helenistica.

256 vid. el texto reproducido en III. 1. 3. A.
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En el mismo canto I, 569 y 572 y ss., el canto v la forminge del
Oldypoto wdic atraen a los peces (Ix8vec, como en el {1. 567 Page, de
Simonides):

Tolct 8¢ popullwy evBjpovt pérmey doldmt
... Tol 8¢ Babeinc
ixBvec diccovtec Umepd’ ardc, dupiya Talpole

dmAeToL, Uypa kéievda SiackalpovTec €movTo:

y nos llama la atencién que, poco mds abajo, en el v. 579, la accién de los
peces se denomine con el verbo opaptéw, que era el mismo que empleaba
Euripidesen /. A., 1212 (vid. el texto reproducido en 1. 1. 2.).

Ya nos hemos referido, en I. 1. 3., al poeta Fanocles, en cuya elegia

"EpwTec fj kakol, se tratan algunos aspectos del mito de Orfeo. Centrandonos

en lo que ahora nos interesa, debemos anotar los vv. 19-20 de este poema ({T.
1 Powell):

év 8¢ xéAur TupBwL Atyupiy Bécav, 1) kal avaltbouc

méTpac kal ddpkou cTuyror émelfer USwP.

Vemos que lo que recibe la influencia del arte de Orfeo, en este texto,
son las rocas (en la linea inaugurada por Euripides, /. A., 1212, y continuada
por Apolonio de Rodas, 1, 26) y las aguas del mar, que, hasta el momento,
no hemos encontrado como elemento sensible a las seducciones de ese arte,
aunque s{ habfamos hallado referencias a que nuestro personaje era capaz de
someter las corrientes de los rios a su voluntad (Apolonio de Rodas, 1, 27), y
sabido es que los griegos concebian el Océano como un rio que rodeaba la
Tierra. Por lo demds, nos parece destacable que aqui aparezca el verbo
melbw, para designar los efectos de la magia musical del cantor que estd
protagonizando estas paginas: el mismo verbo aparecfa en Euripides, I. A.,
1212.

El Ps. Eratéstenes, Cat., 24 (t. 57 Kern) dice que Orfeo encantaba
(éx1AeL257) las rocas y a los animales salvajes (Tac wéTpac kal Ta Bnpia)
por medio de su canto (8ta Tfic Widiic). Es evidente que esos motivos y
expresiones remontan a Euripides, 1. A., 1212-3 (néTpa, kniéw) vy Ba.,
565 y ss. (Onp; aprovechamos para sefialar que es en este texto del Ps.
Erat6stenes donde por primera vez aparece 8nplov en lugar de 87p, aunque

257 ¢iiet Koppiersius: ¢kdhel codd,



no podemos tener ninguna seguridad de que esa palabra ya estuviera en la

redaccion original de Eratdstenes).

También del siglo III a. C., como Apolonio de Rodas, Fanocles y el
Eratdstenes al que pueden remontar los Catasterismi, es Damageto, autor de
un epigrama (A. P., VII, 9), en cuyos vv. 3-4 se recogen los seres a los que

Orfeo podia seducir con su arte:

WL Bplec ovk dmiBncar, OTwL cuvdp' ECTETO TETPN

agsuyoc Onpdy §' LAOVOPWY dyéAn

De nuevo, como en Euripides y en Apolonio de Rodas, los drboles, las rocas
y las fieras. Y, de nuevo, las raices de los verbos que designan los efectos
que consigue Orfeo sobre esos seres, son las de meibw (AMBéw) y €mopa,

las utilizadas por Euripides, Fanocles y Apolonio de Rodas258,

Los mismos elementos que mencionaban Euripides, Apolonio de
Rodas y Fanocles (drboles, rocas y fieras), aparecen cn un epigrama de
Antfpatro de Sidén (siglo 11 a. C.), recogidoen A. P., VII, 8, 1-4, junto con
el mar al que aludia Fanocles (fr. 1 Powell, v. 20) vy fendmenos
meteoroldgicos (los vientos, el granizo, la nieve, el oleaje) que encontramos
aqui por primera vez:

OukéT Belyopévac, "Opdel, Bplac, oukéTL TETpac
GEeic, oU Bnpdv avtovdpouc ayédac:
OUKETL KoLpdceLc2539 duvépmv Bpdpor, ovxl Xdialav,

ol nde TGV cuppolc, ob TaTayebcav did,

Llamaremos la atencién sobre el hecho de que volvamos a encontrar
aquf e} verbo dyw (v. 2) como designacién de los efectos del arte de Orfeo, y
ese verbo aparecia ya en los testimonios de época cldsica. El verbo kotpdw
(v. 3} no lo habfamos encontrado hasta ahora; pero sf encontraremos un
efecto similar al que aquf describe, en Apolonio de Rodas, I, 512 y ss,,
donde la actuacién de Orfeo calma los dnimos de sus oyentes, tras una
disputa (y, en ese pasaje, por cierto, lo que tenemos es, referido a la esfera
humana, el verbo 6é\yw). En cuanto al motivo de los vientos, puede haber un

258 Respectivamente, en I. A, 1212; fr. 1 Powell, v. 20, y I, v. 574.
259 koipdcerc: kotpicere Suda A, s, v, Ppépoc (ubi kopticelc vel koupicate vel

koplcere rell, codd.).
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antecedente en Simdnides, fr. 595 Page, pero ya vimos que no es seguro que
ese fragmento aluda a Orfeo.

A Antipatro de Sidén se ha atribuido un epigrama que aparece
recogido con el nim. 10 en el libro VII de la Anthologia Palatina. En los vv.
7-8, las rocas y los drboles como seres a los que Orfeo hechizaba aparecen
lamentando la muerte del poeta-miisico que nos ocupa:

€mwduparTo 8¢ méTpaL

kal 8plec, ac épaTiit TO mpty €Bekye AUpmyL.

MéTpat, dpvec, Béryw: el motivo de las rocas arranca, dentro de los
testimonios que conocemos, de Euripides, I. A., 1212, y continda en
Apolonio de Rodas, I, 26; Fanocles, fr. 1 Powell, vv. 19-20; Ps.
Erat6stenes, Cat., 24; Damageto (A. P., VII, 9, 3) y en otro epigrama de
Antipatro de Sidén (A. P., VI, 8, 1). El motivo de los drboles lo hemos
encontrado también por primera vez en Euripides, Ba., 560y ss. (8év8pea),
y continda en Apolonio de Rodas, I, 26 y ss. (¢nyol}; Damageto (A. P.,
VII, 9, 3, donde se encuentra ya el nombre 8pic), y en el epigrama de
Antipatro de Sidén, al que nos hemos referido primero (A. P., VII, 8, 1). Y
el verbo 0élyw aparecia, aplicado a los efectos del arte de Orfeo sobre la
naturaleza, en Apolonio de Rodas, I, 27, 31 y 512 y ss., y en Antipatro de
Sidén, A. P., VII, 8, 1. Por dltimo, es muy importante que Orfeo hubiera
despertado un afecto en rocas y drboles, de modo que éstos lamentaran su
muerte: es el primer testimonio que encontramos de este motivo, y no serd el

ilimo.

También del siglo II a. C., el gedgrafo Agatdarquides nos ha dejado,
en su obra Sobre el Mar Rojo, 7, una alusién a Orfeo. A la vista del resumen
de Focio, Bibl., 443 b, parece que Orfeo, segtin Agatdrquides, encantaba las
montafias y las rocas, que, atraidas por el son de la citara, lo seguian:
kBapl{lovTL BLd dLiopouciar Ta dpn kal Tac wéTpac dkorovbelv. Las
wéTpal remontan, como bien sabemos, a Euripides, 1. A., 1212; luego, en
Apolonio de Rodas, I, 26; Fanocles, fr. 1 Powell, v. 20, y Antipatro de
Sidén, A. P., VII, 8, 1-4. En cuanto a las montafias, es la primera vez que
se hace mencién de ellas, aunque representan un desarrollo del motivo de la
accién de Orfeo sobre el reino mineral. El motivo de que las montafias y las
rocas siguieran a Orfeo arranca, al menos para las rocas, de Euripides, 1. A.,
1212. Es nueva la alusién a una dimension afectiva de la musica, implicita en
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la palabra dLiopovcia, "amor a la musica", por el que las montafias y las

rocas seguian a Orteo.

Dionisio Escitobraquién (s. II a. C.) recoge un ejemplo de la magia
musical de nuestro personaje, en el curso del viaje de los Argonautas. En los

frs. 18 y 30 Rusten260, leemos:

EMLYeVOPEVOU &€ peydAou XeLpdroc kKal TV dpLcTEwy
dmoyLyvwckdrTwy T cotnplar, dacly *Opdéa, Thic TeheThic Lovor TGV
CURLTAEOVTWY PeTecXNKOTa, Tolricacdal Tolc Zapdbpalél Tdc umeép THc
cwtnplac ebxdc. evBuc 8¢ Tob mvedpaToc évddrToc Kal duolv dcTEpwy
€Nl TAdC TOV Atockdpwy Kepaidc €mimecévTwr, dmavTac HEV
ekmAayfivat T0 mapddofor, umolafely 8¢ Bedv mpovolal TOV KrdUrwy

€duTouC amnAAdxBal.

El viento cede (es un motivo que encontrdbamos por primera vez en Antipatro
de Sid6n, A. P., VII, 8, 3) y dos estrellas aparecen sobre las cabezas de los
Dioscuros. Observemos, de todas formas, gue tales prodigios no son efecto
directo del arte de Orfeo, sino obra de los dioses a los que €l ha invocado.

Diodoro Siculo, IV, 25, 1-4, presenta un resumen de las leyendas de
Orfeo, en el que no introduce especiales novedades con respecto a
testimonios de época cldsica, al menos con respecto a 1o que nos ocupa en
este apartado:

€mml TocolTo 8¢ WpoéPn THL 8O6ENL WeTe Bokelv THL pehwdial BéNyeLy
Td Te Onpla kal Ta dévdpa.

De nuevo las fieras y los drboles. Para las primeras, nos hallamos ante el
primer ejemplo de la denominacién 6npla, en un texto de transmisién
directa?® 1. Pero ese detalle no es tan importante como el hecho de que este
texto es, dentro de la documentacién de la que disponemos, una continuacion
velada del la interpretacion alegorista del motivo de Orfeo que encanta a la

naturaleza no - humana: obsérvese que ese motivo se presenta aqui en una

260 cf. fr. 14 Jacoby. Los ha transmitido Diodoro Siculo, IV, 43.

261 gj bien esa palabra Onpla ya nes habia aparecide en Ps. Eratéstenes, Cat.,
24, ya vimos que lo que poseemos de la obra de Eratdstenes es sélo un extracto
cuya lengua sugiere que es de época tardia. Sin embargo, Onpiov no es una
palabra especialmente tardia, pues se documenta en Od., X, 171. De modo que

pudo estar ya en el texto original de Eratéstenes.

119



oracién subordinada consecutiva de [o que, en términos "escolares", se llama
“de consecuencia posible” o "supuesta" o "atribuida a personas distintas del
hablante". En otras palabras, que Orfeo encantara fieras y drboles parece,
segtin Diodoro, el resultado de la "magnificacién popular” de la fama de
Orfen262.

En el mismo libro IV, de Diodoro Sfculo, en el capitulo 48, 6,
tenemos mds datos sobre ¢l influjo de Orfeo, en ciertos fenémenos naturales

-indirectamente, en esta ocasién-:

Tob & 'Opdéwe, kabamep kal mpodTepov, €lxac Tolncapérov Toic
ZapoBpary, Mifdl pev Toue dvépouc ...

Aqui, gracias a una plegara ejecutada por Orfeo, y dirigida a unas deidades

protectoras de la navegacion, los vientos se calman. No es exactamente 1o
mismo que en el epigrama de Antipatro de Sidén al que nos hemos referido
antes (recogido en A. P., VII, 8), en cuyo v. 3 Orfeo parecia calmar los
vientos sélo por la magia de su misica. Ese pasaje de Diodoro se basa
también en Dionisio Escitobraquién (cf. supra, frs. 18 y 30 Rusten).

Otro poeta recogido en la Anthologia Palatina (IX, 517, 1) es
Antfpatro de Tesal6nica, que dice 'Opdeuc dfjpac émeide, algo muy similar a
lo que encontramos en otro epigrama de Crindgoras (A. P., IX, 562, 7):

'Opdelc Bfipac émertcer év olpect.

Y de finales de época helenistica es Filodemo de Gddara, que alude a
Orfeo en Mus., IV, 5y ss., p. 46-8 Neubecker. Debemos reproducir el
pasaje desde bastante antes de cuando aparece la alusién a Orfeo, pues, si lo
que se dice de nuestro protagonista no tiene la menor relevancia, la
manipulacién que Filodemo hace del mito sf es muy nueva, Es decir, no nos
interesa tanto el "qué" dice Filodemo, sino el "por qué" lo dice y en qué
contexto. As{ pues, he aqui el pasaje:

viv] 8¢ petapac AMéyw SLé[TL TAOV] culvInypévwy vid Awo[y¥[viouc T{d

dvwlev [dblcer [10] péroc éxewv Tv xwwnTikov kail TalplacTaTikov

262 1.a misma estructura aparece en Ps. Eratéstenes, Cat., 24, aunque, al ser un
texto de transmisién indirecta, ya sabemos con qué reservas hay que tomarlo. El
pasaje en cuestion, tras explicar cémo Orfeo perfeccioné la lira, aflade: év Toic
avBpdimolc Sokaldpevoc otrrwe, ticte kai IméAnguw Exely wepl avtol Towatimy, OTL

kai Tac méTpac kai Ta Onpia Ekfiel Sua Tic undiic.
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mp[ole [Tldlc wpd]Eerc, [e]l pév Omd Thc dlav]olac elciixbal dnlct,
Tlovtlov] xdlptlv otk ebkalipov] plév] éEetdlery, €l 8 wc 70 nwhp
$u[cler kaucTkOV TAL dlcLy €xely kaucTikny Tploc]ayopsvoper, ouTw
ka[l 710 péroc dfwol, 1a un[d) sSaviolnta Yeldetar. 70 [plev yap
[walpicTalc®lar wpoc Tac wlpdlEeic oppdv [eleTlv [klafi]
wlpolaipeic[Blar, 10 8& pé[rolc ol mapakaiobv wcwe[p Adyoc] oyde
voev Tat mpoall pecLv € Jpmotov v Al
MAAL.JO[..JAL...IEOT[.]JAL........... JTONIL........ 1 €[k bewv [kal mpolBupiay
[majpackevd[{]e[L]v Aéylov]Tac. kal yap Bloplcac 10 [léroc €dn
kivnTucov elvall] dicel. mpdc & otw T tmé[viotar Thy olitw Kwdhy
[€lolkev émecwdcBal 1O Tolc €ia[v]rouciv év Talc vduciv kdl Tolc
Bepllovcly Tdrat kal Tov olvov épyalopérolc Kal morholc dAroLe TEV
émimova cuvt{ePolv[Tlwr épya TGV dpydrvwy Twvd mapa[levylvieiv: &
kai TTTorepatlofv] ob[T]oc ypddel wemoinkévar Tofic] kaBéikouciv. dAX’
oux O6TL kfeivel kal maplcTaTalr Ta péin wpdc Tac Tpderc ofvT’
¢lbicTdrovciy ol mapl[élxo[vTlec THY poucikiv, olTe T[d]TE
cuovTerolewy ol TpdTTovTec, drev 8¢ poucikfic N{Tlrov [Bilvavrtat, ToL
& avel[pélvlouc] éml Tov mdvov yivecBar kdl kouddTEpOr TOWELY TiL
[Tralpapeifer Thc ndoviic. k[dv] Tov 'Opdéla pn ha [Ty éColxfv THc
éupler[elac vmlak[ov]wper pepvdleloctal] kafi] Toblc] Aibouc kal [Td
8év8ipa B[érx]yewr, dc kal v[iv fueic] elbbaper vme{piBolAikdic]
Aéyewy, dAAa Tolc TpinpalU]ialc, wcmep 6 cTwikde, dva[id]ywe
[é)blelcTdTa moldpey [ol Jkodopoie, Sia TabTa d¢ricopev, [ov 8l Ta
TOUTOU ANpraTd.

Lo menos relevante es la referencia a las rocas (AiBoL), a los drboles
(8€vSpa) y al hechizo que ejercia la excelente miusica de Orfeo (8L THv
€Cox N Tiic épperelac ... Béhyelr). Lo importante es que el autor defiende
otra interpretacién alegorista del motivo "Orfeo miisico, encantador de la
naturaleza", que también desplaza la accién madgica de la muisica: de la
naturaleza no - humana al dmbito de lo humano, en consonancia con la
filosoffa de la musica que Filodemo expone en ese pasaje. Segiin el
pensamiento epictireo, la misica no ejerce sobre el 4nimo los efectos que le
atribufa la tradicién de los pitagéricos, s1no que es s6lo un agradable alivio de
la fatiga. Y, en consonancia con ello, Orfeo habria sido simplemente como
los flautistas que acompaiian el trabajo de los remeros o de los albaiiiles.
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IL. 1. 4. LOS TESTIMONIOS DE LA LITERATURA GRIEGA DE EPQCA
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IMPERIAL.

Una imprestén de compilacion de lo que decian las fuentes de épocas
anteriores pudo ofrecerlo un testimonio de Conén -F Gr H, 26 F 1 (XLV), t.
54 Kern-, a la vista del resumen de Focio, Bibl., 140 a 20263,

ouTw 8¢ Béhyer kai kaTakniely avTov dibdalc elval coddy, we
kal Onpla kal olwvole kal &% kal EVha kal Afouc cupmepivocTely v’
ndoviic.

En este testimonio, que remonta a la época intermedia entre los siglos I a. C.
y I d. C., encontramos reunidos los elementos de la naturaleza de los que
hablaban Siménides (fr. 567 Page, v. 2: 8pvifec, cf. con los olwvoic que
ahora encontramos) y Eurfpides, Ba., 563-4: ... civayev 8évdpea povcaic,
covayey Bfjpac ayputac (también se habla de fieras y de drboles en el texto
que analizamos ahora). Luego, en Ps. Eratostenes, Cat., 24, xal Tdc méTpac
kal Td 6npla, y Conén también pudo referirse a las fieras, a juzgar por los
fnpla del resumen de Focio; en Euripides, I. A., 1212, tenemos méTpat, v
cf. con los AlBoL del texto que ahora nos ocupa. Y también aqui Orfeo
hechizaba los animales, los bosques y las rocas, si es que Focio ha sido fiel al
original, al usar en su resumen los verbos 8é\yw (que aparecia en Apolonio
de Rodas y Antipatro de Sidén) y kaTakniéw (compuesto de knzéw, que ya
encontrdbamos en Eurfpides, I. A., 1213, y en Ps. Eratéstenes, Cat., 24).
Que estos seres inanimados siguieran a Orfeo no es enteramente nuevo: es un
motivo que habfamos encontradoen 7. G. F., adesp., 129 Snell, vv. 6-7, y
en Apolonio de Rodas, I, 574. Constituye una novedad el hecho de que la
musica de Orfeo "agradara" (es lo que estd implicito en el sintagma 0¢’
ndoviic) a los seres inanimados.

En la segunda mitad del s. I d. C., Tedfilo de Antioquia, Ad
Autolycum, 11, 30, transmite la opinién de quienes afirman que Orfeo habfa
descubierto la muisica a través del canto de los pdjaros: dAkoL 8¢ 'Opdéa dmod
THc TAV opréwy Nduduviac dacly éfevpnrévar THv poucikny. Aquf no es
que Orfeo influya sobre los animales, sino que ellos le comunican algo.
Parece oportuno recordar una idea de A. Bernabé264: Orfeo es capaz de

263 No podemos estar seguros de que Focic esté transcribiendo literalmente el

texto de Conon.

264 nQOtfea: el poder de la musica”, en prensa, en Anfién.



influir sobre la naturaleza porque ha sabido percibir su ritmo, su lenguaje, y
sabe reproducirlo. Es a esa previa percepcion del ritmo de la naturaleza, a lo

que alude figuradamente este texto de Tedfilo de Antioquia.

Entre los siglos I y I d. C., debié de escribirse la Biblioteca atribuida
a Apolodoro, que, en I, ITI, 2 (I, 14), presenta, como seres sensibles a la
seduccion de la musica de Orfeo, las rocas y los arboles (‘Opdetc 6 dckrcac
kLBapwldiay, oc ddwy éxivel Albouc Te kal Bévdpac), continuando lo que
encontrdbamos en Euripides, 1. A., 1212, y Ba., 563.

Dién de Prusa desarrollé su obra también entre los ss. I y I d. C. En
su discurso XIX, 3, 6, afirma que, si hubiera nacido en la época de Orfeo,
habrfa sido el primero en seguirlo, aun cuando hubiera tenido que hacerlo
"entre cervatillos o terneros" (Letd vePp@v TLrwy T pécywr). Este
testimonio desarrolla el motivo de Orfeo atrayendo a los animales. Desarrollo
que procede por ejemplificacién, sustituyendo el genérico fnpla o un nombre
andlogo, por nombres de diversas especies animales. Es la primera vez que
encontramos esta forma de desarrollo de ese motivo. En este mismo pasaje de
Dién de Prusa, el verbo empleado para "seguir" a Orfeo es émakoiovbéw,
que es la primera vez que encontramos en un texto de transmisién directa.

Debemos entretenernos todavia con Didn de Prusa, cuyos discursos
contienen abundantes referencias a Orfeo. En XXXII, 62, en el curso de una
polémica sobre la musica antigua y la de su propia época, Dién habla de
Orfeo y de otros misicos miticos, y dice que -al contrario que los muisicos
coetdneos suyos-, Orfeo y los otros eran capaces de obrar prodigios con su
arte. Por ejemplo, Orfeo amansaba las fieras y las hacia sensibles a la musica,
mediante su canto, mientras que los otros misicos han hecho de los hombres
seres bdrbaros e incultos: kal uny 6 ye 'Opdelic Ta Onpla fjpépou kal
poucikd émolel Bia Thic Wdfc' obToL 8¢ Uudc, dvBpdwouc dvrac,
dyplouc Temorrjkact Kal dmatdevTouc. La denominacién npla nos es
conocida desde Diodoro Siculo, IV, 25, 1-4, y el verbo fjjepdw aparece aqui
por primera vez, como la expresién poucikd €molet, En el mismo discurso

XXXII, 63-4, de Dién de Prusa, se dan mas detalles acerca de los prodigios
de Orfeo:

€én Tolvur éketvoc mepl Te Bpdikny kal Makedoviav Tov 'Opdéa
peiwi8etv, kabdmep elpnral, kdkel Td {GLa Tpoctéval alTdL, TOAD TL
mAfifoc olpat [Tavr] wdvTwy Onplwv. (64) whelcTa 8¢ év alToic elval

Tolc Te Gpribac kal T& mpdBaTta. Tolc wév ydp Adovtac kal Td TolalTd

123



SLd THY dAKTY kal THY dyptéTnTa SucmcTdTepa elval, Kal Ta pev ovd’
odwc weddewv, Ta 8’ evBlc dmoxwpely, ol nddpeva Tl pérer. Td 8¢
TINVa Kat Ta TpdPaTa paiAor Te mpocléval kal PnKET' dmaArdTTecOal
Td pév olpal da 7O ebmbec kal THY dLaavbpomiar, TOY 8¢ Spribwy
pouctkor 8o TO yévoc aiTd kai gprhwt8dv. LavToc pév oty "Opdéuc
cuvémechal auTdL TavTaxdev drkovorta [abTol] opod kal vepdpeva-
kal ydp ékelvor €v e Tolc dpect kal meplt Tdc wdmac Td ToAAd

Srarpipery: amobavévTtoc Be €pnuwdévTa oBvpecbar Kal Xaremwiic

bepeLy-

El motivo de los animales ({éLa, denominacién que no ha aparecido hasta el
momento, o bien énpla, nombre que ya nos es bien conocido) se desarrolla
aquf con los ejemplos de las aves (8piec, como en Simoénides, fr. 567
Page) y de los animales domésticos (Tda mpdBaTa, otra denominacién nuevay).
Ademads, se ponen los contraejemplos del ledn y de otros animales salvajes,
que, insensibles al arte de nuestro héroe, se apartaban de ¢él. Para las aves, se
emplea también el nombre TTnvd, "voldtiles”, que es la primera vez que
encontramos.

Los verbos que describen el comportamiento de los animales, ante la
musica de Orfeo, son wpdceLpt y cuvémopal, de los que encontrdbamos la
raiz del segundo, émopat, en T. G. F., adesp., 129 Snell, vv. 6-7; en
Paléfato, XXXIII (pp. 50-51 Festa), y en Apolonio de Rodas, I, 574.
TTpdcetpL no nos habia aparecido atin. También tenemos una alusién al placer
con el que estos seres escuchaban a Orfeo, en la seccién nim. 66 de este
mismo discurso: T&@ yap {Gia év T cuvoucial TAL Tpoc Tov 'Opdéa T
nev dida fidecbat wovov kal ékmemAijxbar. No podemos dejar de sefialar
que el motivo del placer ya aparecfa en Conén -F Gr H, 26 F 1 (XLV), t. 54
Kern, transmitido por Focio, Bibl., 140 a 29- e incluso antes que €], en
Esquilo, Ag., 1630, donde Egisto dice que Orfeo lo atrafa todo gozosamente

COI SU VOZ,

Debemos llamar también la atencién sobre el hecho de que los
animales lamentaran la muerte de Orfeo, segun dice Di6n de Prusa, en este
mismo discurso XXXII, 64: amobavévrroc 8¢ épnuuwbévta ddvpecar xal
xaremde ¢épeLy- Este motivo aparecia ya en el epigrama nim. 10 del libro
VII de la Anthologia Palatina, vv. 7-8 (atribuido a Antfpatro de Sid6n), donde
el verbo empleado para "lamentar” era énoS8vpopat, compuesto del que, en

forma simple, aparece en este pasaje de Dién.
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El autor al que hemos dedicado estos ditimos pdrrafos, serd el
protagonista de algunos mds. Volvemos a encontrar alusiones a Orfeo, en el
discurso XXXV, 9, en el que se compara a quien se lleva tras si a una

multitud de hombres, con lo que hacfa Orfeo con las rocas y las encinas:

el TiCc auTéL Kal éTépolc Sokel Sewdc elvar kal mepidEel mARifoc
dvlpuiTwy drofTay: derep TOV "Opdéa dacl Tac dplc kal Tdac méTpac

xal Touc Alfouc:

No hay ninguna novedad: el especifico 8pic, en lugar de 8év8poc, nos es
conocido desde Damageto, A. P., VII, 9; méTpa aparecia ya en Euripides, [.
A., 1212, y MBoc, en Ps. Apolodoro, I, 111, 2 (1, 14).

En el discurso LIII, 8, Dién propone lo que podriamos llamar
“interpretacién alegdrica" del mitema de Orfeo encantando y llevdndose tras
de si rocas, plantas y fieras. Para este autor, el significado de tales historias
no es mds que ¢! hecho de que Orfeo embelesara a extranjeros ajenos a la

civilizacién y a la lengua gnegas:

70 yap Aifouc Te kal ¢uta kal Gnpla knhelv kal dyewv Tl écTiv ETepor
] 70 BapPdpouc drfpdmouc decuvétouc Tiic EAAnuikfic wriic ottwe
dyav xeipuicachar, pfiTe THC YASGTINC PUNTE TOV TpaypndTwy el pouc
SvTac, vmép Gv 6 Adyoc, dMG dTexvidc kabdmep olpar wpdc Kibdpav

KTAOULEVOUC;

Para lo que analizamos en este apartado, tampoco hay novedades importantes
en este pasaje: en el parrafo anterior, hemos indicado a dénde remonta la
denominacién AlBoc, y énpla arranca de Diodoro Siculo, 1V, 25, 1-4; en
cuanto a ¢puTd, sf representa una innovacién, pero sélo en el léxico, pues las
plantas se citaban como seres sensibles al arte de Orfeo, desde Euripides,
Ba., 560. También es nueva la interpretacion que se hace del mito (nueva,
que sepamos, al menos en ¢l dmbito de la literatura griega, pues ya aparecia
en Horacio, Ars poetica, vv. 391 y ss.).

También hay un amplio desarrollo retérico del motivo de Orfeo
encantando la naturaleza no - humana, en el discurso LXXVII-LXXVIII, 19:

olel Tov *Opdéa, ToV ThHc Molcnc vidv, €l dindic 6 xat’ avTov piboc,
paddov dv xalpeww Tav Spribur kaTameTopévwry mpdc avtor dLdovta
kal TGY Bnplov knhovpévwr UTod Tiic dwific kal TapecTnNkéTwY TpdLwe

kal dBopuBwc, 6moTe dpfaito peiwldely, €Tt B¢ TEY Bévdpwy
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TpoclévTwy dpa TEL Kapmdt Te kai dvber, kal TOv ABwy265

ktvovpévwy kal Eumdvtuv ...

De nuevo, las aves (6pviBec), las fieras (Bnpia), los drboles (8évdpa) y las
rocas (Aifot), todos designados con nombres que nos son bien conocidos.
Las aves bajan volando hacia Orfeo (kaTanéTopal, una variante, adaptada al
mundo de las aves, del motivo de los animales que acuden a donde estd
Orfeo); las fieras, fascinadas (knAoUpeva) por la voz del cantor, permanecen
en calma a su lado (TapecTnkoTa Tpdiwe kal dBopiBwce, con un verbo que
tampoco habfamos encontrado avin). Los drboles, con sus flores y {rutos, van
a donde estd Orfeo (rpoctévta, como en XXXII, 63-4, donde se aplicaba a
las aves), y las rocas se desplazan y van junto a él, Kwwoupévwr Kal

EuviovTwy, con dos verbos que también son nuevos.

Yaenel siglo II d. C., Pausanias alude a que a Orfeo lo segufan los
animales salvajes, cuando cantaba: fiflov 8¢ olToc <0> AlydmTioc elval
név 'Apdiova, e€lval 8¢ kal Tov Opdika 'Opdéa payedcar Sewvéy, kal
auTolc émdidouct Onpla Te dbikvelcBal TdL 'Opdel kal ‘Apdlovt éc Tdc
Tob Te{xouc olkodopiac Tac méTpac (VI, 20, 8; en IX, 17, 7, canta
acompafdndose con la cftara: we KBapwidolyTl €moLTo avuTHL TA Bnpia).
EnIX, 30, 4, habla de unas esculturas que representaban a Orfeo cantando y
& unos animales, a su alrededor, en actitud de escucharlo: wemoinTatr &€
Tepl avTov ABov Te kai xaikol Onpla dkovovra diBovToc, en lo que
insiste, pocas lfneas mds abajo, al decir que los griegos creen que las fieras
iban hacia €1, atrafdas por la musica: kal ol Td Onpla tévar TpdC TO pédoc

Puxaywyolueva.

Tenemos, pues, a los animales como dnicos seres sensibles, dentro de
la naturaleza no-humana, al arte de Orfeo; se les designa con la palabra 6npia,
de la misma raiz que 8ijpec, la més frecuente desde época cldsica (Euripides,
Ba., 565) y que volvemos a leer en Antipatro de Sidén (A. P., VII, 8, 1-4,
vid. texto, en II. 1. 3.); ademds, hemos visto &npia en Diodoro Siculo, IV,
25, 1-4. Lo que nos parece mds digno de mencioén es que, frente a las
palabras que solfan designar los efectos del arte de nuestro personaje (dyw,
BéNyw, Telbw, kniéw,, etc.), aqui aparece el verbo Puxaywyéw (en el que,
por cierto, aparece la raiz de dyw, que empleaba ya uno de los testimonios
mds antiguos, el de Esquilo, Ag., 1630), que posee unas connotaciones

265 ){pwv del. Wilamowitz.
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relacionadas con aspectos "chamdnicos" de Orfeo266. Ese verbo ya aparecia,
si bien referido a los efectos de! arte de Orfeo sobre las deidades infernales,
en Diodoro Siculo, 1V, 25, 1-4.

También en el siglo 1l d. C., Luciano, Imagines, 14, dice que €l y
Anfi6n (con quien nuestro personaje aparecia también asociado en Pausanias,
VI, 20, 18) "llegaron a ser los que mds llamaron la atencién, por causa de sus
oyentes, de modo que incluso los seres inanimados se sentian atraidos por la
{lamada de la musica®: 'Opdebec 8¢ xal 'Apdlov, oluep émaywydTaTol
€y€évorTo TOV dkpodTGy, wC Kal Td dfuxd émkaiécachul mpoC TO
péroc. La denominacién ta ddiuxa es nueva, aunque estd proxima, por su
significado (y por su estructura morfolégica), al avonra de T. G. F., adesp.,

fr. 129 Snell, v. 7. También es nuevo el verbo émkaiéw.

El mismo Luciano, en la obra titulada Adversus indocturn, habla
también de que la lira de Orfeo ékfiier pév Td fnpla kal ¢uTd kal Aifouc
(105-11), sin que en ello haya ninguna novedad; la palabra dutd, como
designacién de las plantas, s6lo habia aparecido, hasta ahora, en Didn de
Prusa, LIII, 8.

Se ha atribuido a Luciano una obra titulada De astrologia, en cuyo
capftulo X se habla de representaciones plasticas de Orfeo, a propdsito de lo
cual se dice pécwi €fetar Tkehoc detdovTL, PLeTd Xepcly éxwl THY Avpny,

dpdt 8¢ pv (Ola pupla €éctnrey, év olc267 kal Talpoc kal dvbpwmoc
n m

266 Acerca de estos aspectos y de su sentido y alcance en el mito de Orfeo, Graf,
F., 1987, pp. 83 y ss., insiste en que, al menos para los griegos, lo esencial del
mito de Orfeo era explorar los limites del poder de la misica, mas que presentar
un modelo mitico del chaman. En efecto, parece que los testimonios le dan la
razén. No obstante, acerca de la relacion del mito de Orfeo con fendémenos
chamanicos, y acerca de cémo en ese mito la figura del chamén se adapté a la
religiosidad griega, pueden verse las juiciosas reflexiones de Fiore, C., 1993. El
término "chamanismo”, a propédsito de Orfeo, sélo puede tomarse en su sentido
mas general (vid. Albert, K., 1989, p. 279, y McGahey, R., 1994, p. 8). Por otra
parte, lo que si esté claro es la conexién de ese verbo (juxaywyéw con ia sofistica
¥ con la "nueva misica" de fines del s. V, que, como veremos en su momento,
tomaron tacitamente al Orfeo miisico como su modelo.

267 yai Taipoc kai drfpunoc codd.: kal dvbpawrioc ante kal Talpoc transp. Kern,
qui postea kal dvBpwrioc quasi vitiosam lectionem existimavit a kal kdmpoc (pro

abbreviatione adlatum) deductam, guocum propterea denigque correxit. Sed



kal Aéwr kal TAV dAAwv ékacTov. No hay, en este texto, novedades
esenciales con respecto a los que hemos examinado hasta ahora; pero si las
hay en la forma y en el detalle. Se designa a los animales con el nombre de
{oia, como en Didn de Prusa, XXXII, 63-4. Se especifica a qué animales
encantaba Orfeo con su canto (el toro y el ledn), siguiendo un proceso de
desarrollo temdtico, por ejemplificacién, que ya utilizaba Dién de Prusa,
XIX, 3, 6. Por lo que toca a los efectos del arte de nuestro protagonista,
ademds de la expresion general mavTa €édehyev kal mdvTwy €ékpdTeey, que
encontramos en ese mismo texto, algunas lineas mds arriba de las que hemos
transcrito, tenemos, en el pasaje que reproducimos, dpdl &€ v (Ga wupla
€cTnKev: "y en torno suyo permanecian quietos innumerables animales". La
raiz del verbo 8€lyw aparecia ya en Apolonio de Rodas, I, 26 y ss., y en
otros testimonios de €poca helenfstica ¢ imperial268. Es nueva la rafz del
verbo kpaTéw, pero ya Estrabén (ss. [ a. C. al I d. C.), en un pasaje que
tendremos ocasién de examinar mds ampliamente, habia aludido al poder
adquirido por Orfeo, a través de su arte (nos referimos al fr. 18 del libro VII,
reproducido en el apartado III. 1. 3. C.). La raiz de tcTn habfa aparecido
yaen Diénde Prusa, LXXVII-LXXVIII, 19. Por dltimo, senalemos que €l
texto del Ps. Luciano, De astr., X, hace depender de la lira el hecho de que
Orfeo enseiiara la astrologfa a los griegos:

“EAAnvec 8¢ oUte map’ AlBdmwr olTe map’ AlyumTiwv
dcTporoyine mépL oldev fikoucav, dird chblcy 'Opdebe 6 Oldypou kal
Kadiiémne mpdToc Tdde dmnyncaTo, ov pdia éudavéwe, oudé éc ddoc
TOV Aéyor mpovjreyker, dik’ éc yonTelny kal Lpodoyiny, oln Siavoin
éxelvov. TnEdjLevoc yap AUpny pyid Te émotéeto kal Td Lpa felderv: 1
8¢ Aopn énTduitoc éobca TRV TGV Kiveopévwy deTépuy dppoviny

cuveBdileTo.

Parece como si Orfeo hubiera descubierto la ciencia de los astros gracias a

que su instrumento se ajustaba a la armonfa de ést0s269. He aquf un

abbreviatio nominis &vBpunos communior dvog est, propter guod kdwpos pro
abbreviatione verborum kel dv0pumos non videtur. Malumus igitur lectionem
codicum.

268 Conén (F Gr H, 26 F 1 -XLV-, vid. t. 54 Kern, resumide por Focio,
Biblioteca. 140 a 29), Antipatro de Sidén (A. P., VII, 8, 1), Damageto {(A. P., VI,
9, B) y Diodoro Sicule, IV, 25, 1-4,

269 gy ¢ste uno de los miiltiples testimonios de la analogia que los antiguos

establecian entre la lira y el Universo: la lira como simbolo de armonia, tanto en
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testimonio en ¢l que la relacién de Orfeo con la naturaleza ya no es tanto de
dominio cuanto de comunicacién270: Orfeo ha sido capaz de entender el
lenguaje de la naturaleza, al reproducirio con su musica. Lo cual nos permite
hablar, en general, mas de mediacién, a través de la musica, que de dominio

o influencia.

Y es muy interesante el testimonio de Mdximo de Tiro, 37, 6, aunque
el valor de este pasaje serd cosa que nos ocupe mds adelante. Aqui sélo
diremos que, segln ese texto, Orfeo atrafa encinas y fresnos (8pic kal

neilac eéxéyeto dyeLv).

De entre los siglos 11 y Il d. C., data una inscripcién en verso,
hallada en Bulgaria (t. 141 Kern; I. G. in Bulgariarepertae, 111 1964 n. 1595
p. 64), en cuyos vv. 3-4 se dice que Orfeo adormecfa las fieras, los drboles,

los reptiles y las aves:

oc Ofipac kal Bévdpa Kal €pTETA Kal TeTenvd

bwvijL kal xetp@dy kolplcer appovint,

La especificacién de los reptiles (€pmeTd) ya se encontraba en Paléfato,
XXXIII (pp. 50-51 Festa); pero son nuevos la denominacion de las aves
("voldtiles", meTenvd271), y el verbo kopi{w, aunque éste es de la misma

el sentido musical como en el mAs amplio de "equilibrio” o "ajuste". La lira
constaba de siete cuerdas, igual que el Universo constaba de siete esferas, segiin
la concepcién cosmolégica predominante a partir del helenismo: en ese sentido,
la lira se ajustaba a la estructura del Universo. Por otra parte, en la época de
Luciano, la doctrina de la armonia de las esferas ya estaba ampliamente
desarrollada, y la palabra dppovia contenja ya claras implicaciones musicales:
seguin esas concepciones, cada planeta producia el sonido de la correspondiente
cuerda de la lira. Véanse, acerca de la armonia de las esferas, entre otros
muchoes trabajos, Jan, C. von, 1894; Waerden, B, L. van der, 1943; Pépin, J.,
1986; Luque Moreno, J., 1994; dos pequefios ensayos del autor de este estudio
{1995 b y la comunicacién presentada en el 1X Congreso Espafiocl de Estudios
Clasicos, en prensa}, y Moreno Herndndez, A., 1996.

270 No olvidemos, sin embargo, la famosa maxima comtiana: savoir pour prévolr,
prévolr pour pouvolr,

271 sin embargo. un nombre derivado de la misma raiz aparece en Di6én de

Prusa, XXXII, 64.
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raiz de koipdw, con el que ya nos habfamos encontrado en A. P., VII, 8, 3

(epigrama de Antipatro de Sidén)272,

También de entre los ss. 11 y 111, Clemente de Alejandria ha dejado, en
Prot., 1, 1, otra alusién al poder de Orfeo sobre la naturaleza no - humana.
Segun ese pasaje, Orfeo amansaba las fieras (€T18dceve Ta mpia) con el
canto, y arrancaba las hayas con el poder de la musica (kal 81 Ta 8évdpa,
Tac ¢ényovc, peTedUTeve TAL pouctkil). Es la primera vez que
encontramos el verbo TiBacelw, referido al efecto del arte de Orfeo sobre los
animales; pero su sentido no es nuevo. Por lo que respecta a las hayas, ya las
habjamos encontrado en Apolonio de Rodas, I, 28 y ss., aunque el verbo
HeTaduTeUw aparece aqui por priniera vez.

Filéstrato el viejo vivié entre los siglos II y 11T d. C., y compuso unas
Imagines, en las que describe, entre otras, representaciones pldsticas de
Orfeo. Asi, en II, 15, 1, encontramos a Orfeo encantando el mar con su

musica, en el curso de la exped:cidn de los Argonautas:

Bocmopov kal ZupmAnydSwy 1) 'Apyw SiekmAelcaca pécov 1dn répvel
T6 péOlor Tob TIdvTou, kai Béhyel v BdiaTTay "Opdevc dLdwy, 1) 8¢

dkovel kal umd T WLdfit keltat 6 TTévToc.

He aqui el verbo 8éhyw, que designa el hechizo que ejerce Orfeo sobre el
mar. El motivo del mar que se calma con la musica procede de Fanocles (fT. 1
Powell, v. 20) y, hasta ahora, sélo habia vuelio a aparecer en Ant{patro de
Sidén, A. P., VII, 8, 4. Y, desde luego, no habfamos encontrado el verbo
0é\yw, aplicado al mar, ni habfamos leido en ninguna parte que el mar
escuchara a Orfeo () 8¢ dkouvet), hecho con el que el cantor parece estar
traspasando el limite entre lo animado y lo inanimado, y dotando de

sensibilidad a un elemento inerte.

Es muy curioso lo que dice este mismo Fil6strato el viejo, en Im., I,
15, 6: Orfeo habria aprendido su canto del martin pescador:

meptéxovcly & alTodv kal dixvdvec opol pév diSovcar Td TRV
dvepdiTwy, €& @ avtal Te kal 6 Miadkoc pebnppdcbneav, opod §°
évBerkvipevar TGL ‘Opdel THv Eavtdr didry, 8U° fiv ovdé 1) 8diaTTa

apovcwe €xelL.

272 gjn embargo, remitimos a la nota critica a ese pasaje, €n el apdo. 1. 1. 3.,

donde reproducimos el texto de Antipatro de Sidén (kowplceic v. 1).
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Algo muy parecido se encuentra en Tedfilo de Antioquia, Ad Autolyeum, 11,
30, en el que se dice que Orfeo habfa descubierto la musica a partir del canto
de los pdjaros (vid. texto reproducido al comienzo de este mismo apartado).
Filéstrato parece estar desarrollando, por ejemplificacion, el motivo que

transmite Tedfilo.

En el didlogo titulado Heroico, p. 23, 17 De Lannoy, encontramos
unas fieras (8npla) que, al escuchar el canto de Orfeo, "quedaban
boquiabiertas" (quiza sea muy coloquial, en espafiol; pero nos parece la mejor
traduccién del griego ékexnvet). Es la primera vez que encontramos ese
efecto de la misica de Orfeo, pero es un desarrollo del motivo de las fieras
que se amansan o se quedan quietas, ante esa musica. Motivo que hemos
encontrado antes, en Dién de Prusa, LXXVII-LXXVIII, 19.

En el s. IIl d. C., Fil6strato el joven compuso sus Imagines, en cuyo
nim. 6, p. 870 Olearius, encontramos un amplio desarrollo retérico del
motivo de Orfeo encantando a los animales y a los drboles. Nuestro autor
comienza diciendo que Orfeo hechiza con la miisica incluso a los seres que no
participan del Adyoc: 'Opdéa TOV Tiic Motcne 8éEal it poucikiiL kal Ta
KM peTéxovta Aoyou. El verbo 6éhyw es de los mds frecuentes, desde
Apolonio de Rodas, I, 27. Es nueva la perifrasis Ta pun petéyxovta Adyov,
aunque no estd lejos, por su sentido, del davénTa que aparecfaen T. G. F.,
adesp., 129 Snell, v. 7. Sigue una enumeracién de ejemplos de animales
influidos por el canto de Orfeo:

Mol Te obv xal cbc atTdl mAncior dkpoaTal Tob 'Opdéwc kal éradoc
kal Aaywdc ovk dmomndovTtec TAC oppfic Tob AéovToc kal Gcoic év

Bnpar Sewoc o Op, Ewayehdlovrat avTéL palbupwt viv pdibupol.

El leén, el cerdo, el ciervo y la liebre, como oyentes de Orfeo. De ellos, el
le6n habfa aparecido ya en Dién de Prusa, XXXII, 63-4, si bien lo hacfa
como un animal indiferente a la musica de Orfeo, que lo mds que hacia era
apartarse del cantor, sin atacarlo (ya era algo). En el Ps. Luciano, De astr.,
X, también aparecia el leén, como ejemplo de fiera que deponia su ferocidad
al escuchar a nuestro héroe. Por lo que se refiere al cerdo, es ésta la primera
vez que aparece. El ciervo no es enteramente nuevo: ya Dién de Prusa, XIX,
3, 6, hablaba de los cervatillos que segufan a nuestro héroe. La diferencia
entre véfpoc y éhadoc es sélo de edad. La licbre también sale a escena por
primera vez, en este texto, aunque, como el ciervo, no lo hace como ejemplo

de fiera amansada. Su funcidén es expresar una consecuencia de la
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manscdumbre de los predadores: gracias a la misica de Orfeo, los otros
animales pueden estar junto a ellos (oUk dmoTndavTec THC Opufic Tob
AéovToc) sin micdo. El adjetivo que se aplica al ledén amansado, pdLduploc, es
nuevo.

El motivo de los animales amansados prosigue de este modo:

Opa oL Kal TOV kpayéTny kohotdv kal Thy Aaképulav alThy kai TOv
Tob ALdc geTdr. O péy, omdcoc dudw T TTEpuyE Talavrtevcac &E
€avtol dTevéc éc TOV 'Opdéa PBAémer, oud’ émicTpedduevoc Tob
TTRKOC TAnclor dvToc, ol 8¢ Euykielcavtec Tac yévuc Shol elcl Tob

Béxyovtoc, AlkoL Te olroL kat dpvec dvaplE, N Tednudrec.

Tres ejemplos de aves, ¢l grajo, la corneja y el dguila, que ejemplifican los
opuviBec de los que venimos recogiendo menciones desde Simoénides, 1. 567
Page. El 4guila estd mirando a Orfeo, batiendo las alas, sin volverse hacia la
liebre que tiene al lado, y las otras aves mantienen los picos cerrados. Y los
lobos y los corderos, asombrados (TefnmdéTec, que es la primera vez que
aparece), también permanecen juntos, como la liebre y el ciervo, que no se
apartaban del le6n, unas lfneas més arriba.

A continuacion, hay que hablar de los drboles. En su descripcién del
cuadro, Filéstrato el joven dice que el pintor ha iniroducido una novedad
caprichosa, al representar drboles arrancados de raiz, alrededor de Orfeo,

escuchando su canto:

veavieveTal 8¢ TL kai peilov 6 (wypddoc: 8évbpa yap dvactdcac TGOV

pLLdY dkpoaTdc dyel Tabra TGL 'Opdel kal mepiicTnely avTdL.

Lo cual no era una novedad en el 4mbito de la iconografia de Orfeo, en época
de FilGstrato el joven273, Pero el tema de Orfeo llevdndose tras de si los
drboles, aparecia ya en Apolonio de Rodas, I, 28 y ss. Los drboles
hechizados por Otfeo son el pino, el ciprés, el aliso y ¢l chopo (meikn Te
kat kumdpLrToc kal kAfifpoc kal alyeipoc), ademds de otros aludidos en
general bajo el nombre 8€v8pa, que ya nos es bien conocido desde
Euripides, Ba., 563. Y estos drboles tienden sus ramas hacia Orfeo, al

escucharlo:

273 vid. el segundo capitule de esta segunda parte, dedicado a los testimonios

iconograficos de la magia musical de Orfeo sobre la naturaleza no - humana.
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TEVKT Te OOV Kal KuTdpLtToc kKal kAfiBpoc kal alyelpoc avTn kal dca
d\a 8évdpa Eunpardvrta Tobc mTédpbouc olov Xelpac Tepl Tov 'Opdéa

éctnke kal TO BéaTpov avTdL EuykAeiovcir ol Senévta TéXYNC.

Tras todo este trozo, Filéstrato el joven resume los prodigios que el
arte de Orfeo consigue sobre los animales y los drboles, diciendo Onpla
Béryelc kal Bévdpa, con un vocabulario de sobra conocido. Y, tras una
observacién que nos ocupard en el apartado de la influencia de Orfeo sobre
oyentes humanos, dice que a Orfeo kai fnpla $Beyyouérwr evpeveic
dxoac mapécxev, donde aparece una amplificatio del motivo de que tales

fieras lo escucharan con agrado.

Hay un pasaje de Menandro el rétor (De epidicticis, 11, 443, pp. 216
y ss. Russeli-Wilson), en el que leemos: ¢ yap 'Opdetic 81” alror airov
evBoKLpoc Wr €lc TocolTov evpovciac mpofjAdev, GeTe kal Onpla
culAéyery, €l TANTTEL THY Adpav, Kai AlBouc kivelv, kai wév oTioby

KaTd Béar mmTolcrc elc alcOneiy avT@y Tic appoviac.

Enels. IV d. C., Quinto de Esmirna, Posthomerica, 111, 638-41,
presenta un catdlogo de los seres de la naturaleza no-humana que eran

sensibles a la magia musical de Orfeo:

'Opdeve, ol pornitcy édéemeto Téca pev LAT,
wdca 8 dp’ okpudecca TéTPN ToTANEY TE péebpa
mvotal Te Ayéwy dvépwy duéyaptor dévrwy

olawvol Te Bofilcl SLeccipevol TTepUyeccLy:

Es fdcil darse cuenta de que la alusién a los bosques (UAn) contimia la linea
que se iniciaba en Eurfpides, Ba., 564 (vid. el texto reproducido en I. 1. 2:
chvayev 8évdpea), y continuaba en Apolonio de Rodas, 1, 28 (vid. 1. 1. 3);
en la mencién de las piedras, se estd continuando la linea de Euripides, I. A.,
1212 (vid. I. 1. 2) y de Apolonio de Rodas, I, 26 (vid. 1. 1. 3.); las
corrientes de los rios, que nuestro protagonista sometia a su voluntad, se
designan exactamente igual (y en el mismo segmento del verso: tras Ia cesura
masculina del cuarto metro) que en Apolonio de Rodas, I, 27 (vid. 1. 1. 3.);
los vientos aparecen en ¢l epigrama de Antipatro de Sidén, A. P., VII, 8, 1-
4, que hemos visto en I1. 1. 3.; en cuanto a las aves, son el elemento de
tradicién mds antigua: aparecen ya en el testimonio de Siménides, 1. 567
Page (texto reproducidoenI. 1. 1).
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Volvemos a encontrar el testimonio de Temistio, a quien ya nos
tuvimos que referir en I. 1. 4.; en el mismo pasaje que all{ citdbamos (Or.,
XVI, p. 209 ¢-d Hardouin), tenemos, también para el aspecto al que estamos
dedicando este capitulo, una reaparicién copiosa de palabras e ideas quc las

fuentes anteriores ya nos habian presentado:

Kal dmicTelv oUkéTL mpociike Tolc kpouudact Tolc 'Opdéwc
émechar pév kdmpoue, cuvakorouBelr 8¢ kal Bévdpa kal méTpac, Omm dv
éxelvoc Toic péieciy dyol. daN’'Opdevc 1év, tic éotke, Bnpia knAely

tkavde My, ...

Se impone cada vez mds la impresidn de que el 1éxico empleado para
designar los seres que experimentan las seducciones de la musica de Orfeo es
casi siempre el mismo: aqui s6lo encontramos la novedad de kdmpoc
("jabali"}, un término que especifica el genérico 8np (o Bnplov, de la misma
rafz, que es el que aparece aqui274). También volvemos a encontrar
8¢vdpa27® y métpac276. Pero la continuidad con respecto a autores de
épocas precedentes se manifiesta también en los verbos empleados para
designar los efectos que Orfeo, mediante la musica, ejerce sobre la naturaleza:
émopar277, dyw278 y cuvakolouvBéw (compuesto sobre la rafz de
dkohouBéw, que aparece, en el compuesto émakolovBéw, en Didén de Prusa,
XIX, 3, 6). Encontramos mds 0 menos lo mismo, en Temistio, Or., XXX,
p. 349 b Hardouin (t. 112 Kern): Orfeo hechiza (knAetv) a las fieras (6npla),

con la musica (TOL PéAEL).

274 como en Pausanias, VI, 20, 8; IX, 17, 7.y IX, 30, 4; of. 67p, en Euripides,
Ba., 565; Antipatro de Sidén -A. P., VII, 8, 1-4-, y en las A. 0., vv. 435-9;
ademds, hemos visto fnpla en Conén, F Gr H, 26 F 1 (XL.V).

275 ¢f. Euripides, Ba., 564; T. G. F., adesp., 129 Snell, vv. 6-7, y Ps.
Apolodoro, 1, 111, 2.

276 cf. Euripides, I. A., 1212; Apolonio de Rodas, I, 26 y ss.; Fanocles, fr. 1
Powell, vv. 19-20; Antipatro de Sidém, A. P., VIL, 8, 1; A. O,, wvv. 435-9 y w.
704-7, y Quinto de Esmirna, Posthomerica, III, 638-41.

277 cf. Apolonio de Rodas, 1, 569 y 572 y ss.; Pausanias, IX, 17, 7; vid. también
édbécmeTo, en Quinto de Esmirna, Posthomerica, 1lI, 638.

278 ¢f. Esquilo, Ag., 1630; Euripides, Ba., 564-5; Apolenio de Rodas, I, 31;
Antipatro de Sidén, A. P, VII, 8, 1-4; Hermesianacte, fr. 7 Powell, v. 1, ¥

Pausanias, 1X, 30, 4.
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Temistio también se refirid a Orfeo en el discurso a Constancio (Or.,

I, p. 37 ¢ Hardouin), donde aporta pocas novedades:

dAX’ Opdéa pév cuvaplbpodper Tolc codolc Te kal Becmeclolc
avbpdciy, €l Twi mbavde 6 'Opdelc, 0TL Opribac kal BoTa €kNAeL ThL
Buvvdper THe povcikiic, TOV 8¢ wpaivavta kai SiddfavTa kal poidfavra
dvBpac AedvTwr avbadecTépouc Sppwdricopey olTw kalelv, L

CEPVOTEDPWL OVOuaTL KaAwTi{ovTeC,

Orfeo encantaba (¢krihel) los pdjaros (6pviBec) y los animales que pastan
(Botd, denominacién nueva, aunque el motivo de que la musica de Orfeo
encantaba también a los animales domésticos, aparece ya en Dién de Prusa,
XXXII, 63-4). La mencién del poder (8ivapic) de la misica es nueva:
aunque esa palabra ya habfa aparecido en Estrabén, 1. 18 del libro VII, alli

no se referia a la musica.

Otro de los representantes de la segunda soffstica, Himerio (también
del siglo IV d. C.), nos ha dejado una alusién a la influencia de Orfeo sobre
los animales salvajes, en Or., 5, 6: kal cudver TGV dKPOACOLEVWY QUTGL
Onplwy THY ékkinclav épydleTal. La palabra crdvet, dativo singular de

cmawie, -ewc, "escasez” expresa una actitud irdnica en el tratamiento del mito.

Debemos comentar otras varias referencias al mito de Orfeo, en los
discursos de Himerio. Asf, en Or., 24, 39 y ss., leemos:

al MoUcal 8¢ édocav "Opdel 76 Karidmmc] péroc dppocacal, (v’ év
pécole mAnEac THY Apav Onjpla -¢ncl- kowpicn TEL péhel.

El nombre que designa las fieras no presenta ninguna novedad, como el
verbo koLpilw, que sélo nos ha aparecido, hasta ahora, en la inscripcion
recogidaen I. G. in Bulgariarepertae, 111 1964 n. 1595 p. 64, v. 4 (t. 141
Kern)279,

En Or., 38, 83 y ss., encontramos ¢l siguiente pasaje:

dyéhat 8¢ véwv, ckipTdcal wpdcBer dtdcBala, | viv demep TLvde
‘Opdénc] § "Apdiovoc kivnbelenc kibdpac ficuxa pev vépovtal, fcuxa
8¢ kal cnroic évauiifovTat.

279 c1., sin embargo, kolllcelc, v. I, en Antipatro de Sidén, A. P., VII, 8, 3.

Vid. nota critica al texto reproducido en II. 1. 3.
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Aqui se trata de hatos de ganado joven e inquieto, a los que la citara de Orfeo
o de Anfién tranquiliza. Es otro de los testimonios -mds bien escasos, de
todos modos- del arte de Orfeo actuando sobre los animales domésticos,
motivo que arranca de Dién de Prusa, XXXII, 63-4, y reaparece c¢n
Temistio, Or., 11, p. 37 ¢ Hardouin.

De la misma época que Temistio € Himerio, Calistrato nos ha dejado
también unas alusiones a Orfeo, en Statuarum descriptiones, 7, 4. En ese
texto, describe una representacion escultorica de Orfeo, y dice que, a los pies

de la estatua, estaban esculpidos animales de todas clases:

Tav pev TO opribwy yévoc wpodc TNHY wWisNV éicTdpevor, TdvTec B¢
dperotl Bijpec kal dcov éy BaddTTne nuxotc vépeTal kal lnmoc €8éhyeTto
drTl XaAlvol TaL péAel kpaToupervoc: kai Bolc déelc Tac vopdc Tiic
AvpwiBiac Tfikove kai Aedvtwr dTeyktoc ducic mpoC THV dppoviav

KaTnuraleTo.
Tenemos aqui un amplio desarrollo retérico de los motivos tradicionales:

a) Las aves (T0 opvifwv yévoc, con una perifrasis que incluye uno de los
términos que primero encontrdbamos para designar estos animales, en tanto
que sensibles a los prodigios de Orfeo; cf. con Siménides, fr. 567 Page);

b) Las fieras (6peLol Oijpec, donde el sustantivo es el habitual desde

Euripides, Ba., 565,y el adjetivo representa un ornamento retérico);

¢) Los animales marinos (ocov €v 8akdvTnc puxolc vépeTtal), a los que ya
se referfa Simonides, fr. 567 Page, pero que son de los menos citados entre
los seres a los que Orfeo hechizaba: sélo los encontramos, aparte de en el

fragmento de Siménides, en Apolonio de Rodas, I, 573.

d) Tras estas referencias genéricas, el autor pone tres ejemplos de animales
que quedaban fascinados por el canto de Orfeo: el caballo, que nunca habia
aparecido hasta ahora, y el toro y el le6én, que si lo habfan hecho, en Ps.
Luciano, De astr., X (el le6n, también en Fil6strato el joven, Im., 6, p. 870
Olearius).

Las palabras que designan el efecto de la misica sobre estos animales,
responden a lo esperable: é0élyeTo, €€LcTdievor (esta tltima, aunque no
aparezca como tal en ningin testimonio de los examinados hasta ahora,
contiene la rafz de éctnkev, que encontrdbamos en Didn de Prusa, LXXVII-
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LXXVIII, 19. En ese mismo texto, hallamos tambi¢n la raiz de kpatéw).
Son nuevos el verbo kaTevvdlopat, y el hecho de que el toro se olvidara de

pastar.

Pero el texto de Calistrato contiene ain mads referencias a la accidn de

Orfeo sobre la naturaleza, ahora no-animada:

€idec dv kal ToTapolc TumobrTa TOV XUaAKOV €k TMydy €ml Td PEAN
péovrac kal kDpa Badcenc épwTl THc289 Widfic Wovpevor kal méTpac
aichiicer mAnTropévac povcikiic kat macar prdcTny dplov €€ Ne@y éml

v pobeav i *Opduknv crevdoucay.
Aqut, la influencia de Orfeo pasa por:

a) Regular el ritmo del curso de los rios, que brotan de sus fuentes, al son de
la misica (roTapote €k Tydv €nl T4 HEAN péovTac), o el crecimiento de
las plantas, que se acelera con la musica. Tenemos aqui, de nuevo, €] motivo
de la ordenacién a través de la musica: lo mismo que encontrdbamos en
Euripides, Hyps., c. 257 ss. (Ir. 63 Cockle); Apolonio de Rodas, I, 540-1,
y Luciano, Fugitivi, 29 (en esos textos, 1a funcién de ordenacién se referfa al
trabajo de los remeros de la nave Argo). Pero el motivo de hacer manar los
rios es nuevo: hasta ahora, la influencia de Orfeo sobre éstos se limitaba a
"hechizarlos" (Apolonio de Rodas, I, 27) o a hacer que lo siguicran (Quinto
de Esmirna, Posthomerica, 111, 639).

b) Ademads de esa faceta ordenadora, hay aqui una dimensién puramente
estética: las olas se alzan enamoradas de la muisica, y las rocas se sienten
conmovidas al escucharla. El amor (épwc) que Orfeo infunde a las olas,
mediante la musica, es nuevo, con respecto a lo que habiamos visto hasta
ahora; sélo podemos hablar de algo parecido en Esquilo, Ag., 1630, donde
se hablaba de que Orfeo lo atrafa todo "gozosamente" (xapdL), y en los textos
que aluden al placer que provocaba la musica del cantor281, También en Di6n
de Prusa, XXXII, 66, se dice también que los animales disfrutaban en
compafifa de Orfeo. Algo parecido sugiere Filéstrato el joven, Im., 6, pp.

870-1 Olearius; pero, en cualquier caso, no se trata de épwc. Una innovacién

280 gpom Tic ddfic: épwrikiic tidfic Vat. 87: épuTikaic éaic Laur. LVIIIL, 44,

281 Di6n de Prusa, XXXII, 66, y, con las reservas a las que obliga la tradicién
indirecta, Condn, FGr H, 26 F 1 {XLV]}, procedente de Focio, Biblioteca, 140 a
29.
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po€tica, quizd un efectismo propio de un sofista282; fuera lo que fuera, este
pasaje muestra a Orfeo dotando a los seres inertes de una sensibilidad y/o una
afectividad propias de los seres humanos. La raiz del verbo wArT7w aparece
también en Dién de Prusa, XXXII, 66, referida a los animales que
escuchaban a Or{eo. Una vez mds, ¢l arte de Orfeo traspasa limites, como en
un epigrama anénimo -quizd de Antipatro de Sidén (prob.), A. P., VII, 10,
5y ss.; vid. el texto reproducido en el apartado V. 1. 2.-, en el que, junto a
las Musas y a Apolo, las rocas y los drboles lamentan la muerte de Orfeo: a la
luz. de ese testimonio, Orfeo habia dotado a los seres inertes con una
sensibilidad propia de los hombres. Recordemos que, en Fildstrato el viejo,
Im., 1I, 15, 1, el mar escucha a Orfeo. También en Didn de Prusa, XXXII,
64, los animales lamentaban la muerte de Orfeo. Esta dimensién estético-
afectiva de la musica parecia apuntar ya en un texto de Agatdrquides, Sobre el
Mar Rojo, 7 (vid. el apdo. I1. 1. 3.}.

Y tenemos que entretenernos todavia un pocomds en el s. IV d. C,,
con la obra de Eusebio de Cesarea, De laudibus Constantini, 14, 5 (t. 53
Kern). En ese testimonio, se comparan los efectos de Ia musica de Orfeo, con
los de la palabra de Dios. Nuestro autor encuentra, en esta iltima, una
superacién de la primera, como era de esperar; pero no deja de ser
significativo que tome a uno de los "héroes culturales" de la mitologia
pagana, como término de comparacién, sobre todo teniendo en cuenta la

dimensidn religiosa de Orfeo. Pero no es éste el sitio mds apropiado para

28Z No hay que olvidar que, como sefalé Segal, Ch., 1978, pp. 10 y ss. del libro
de 1989 (= p. 289 de la traduccién italiana), "el conjunto de los términos usados

en la literatura griega para definir la fascinacién del cante, traza un paralelo

entre el poder literalmente faseinador {en el sentido del lat. fascinum,

"encantamiento") del lenguaje y el poder del amor, entre la seduccién erética y la
seduccién ejercida por la poesia”. Paralelo gue se apoya precisamente en los
sentidos del verbo Bélyw, que es uno de los que mas frecuentemente designan la
accién de Orfeo sobre la naturaleza, como veremos mas adelante. Para las
conhotaciones eréticas de ese verbo, vid. Odisea, X, 290 y ss., donde se trata de
Circe; thid., 1. 55 y ss., donde se trata de Calipso; lliada, XIV,214-7, esp. 215,
pasaje que se refiere a Afrodita, y Esquilo, Suppl, 1040, donde la Persuasién
personificada se presenta como colaboradora de Afrodita y recibe el calificativo
de 6éakTwp. Vid. también Plutarco, Amat., 759 b: Thv &' épwTikiy paviav Tob
dvbpuiTov kabapapévny dinfdc kal Siaxavcacav ov pobed Tic olk 'émwidn

BekTiploc’ ol Témov peTaPorn kablcTnewy.
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examinar el tratamiento del mito, en la literatura cristiana, aunque ello sea del
maximo interés. Dado el objetivo de esta segunda parte, debemos
contentarnos con sefialar que Eusebio, en su alusién al mito de Orfeo, sigue
empleando ¢l término Bnplov, para referirse a las fieras283, asi como 8é\yw,
para expresar el efecto de la muisica del cantor tracio. También registra este
texto la accién de la miisica sobre los drboles (8év8pa284, ¢dnyolc -lo iltimo
aparece en Apolonio de Rodas, 1, 28-). Hasta aqui, todo responde a lo
conocido. Lo que no habfamos encontrado todavia es el verbo €&npepdw
("domesticar"), aunque el simple fepdw ya nos habia aparecido en el
discurso XXXII, 61, 5, de Di6én de Prusa. Sélo habiamos encontrado
TiBacelw (de significado afin a éEnpepdw), en Clemente de Alejandrfa,
Prot., 1, 1, 1;y, hasta ahora, no habia aparecido el adjetivo sustantivado ol
dypLol ("los salvajes”, aplicable tanto a seres humanos como a animales). El
texto apareceen lIl. 3. 1. c.

Otro autor cristiano del siglo [V d. C., Gregorio Nazianzeno, alude
también a los prodigios de la misica de Orfeo. En Orationes, XXXIX, 680
(PG, 36, 340; t. 155 Kern), dice que los griegos admiraban tanto a Orfeo,
por su sabiduria, que se lo imaginaban con una lira que todo lo arrastraba con
sus sones: OV TocoUTov “EAAnvec €nl codlar éedﬁuacav, ceTe kal AMpav
auTEL Tololct, wdvTa Tolc kpolpacty Ekovcar, Como en Esquilo, Ag.,
1630, aqui no se especifica a qué seres atrafa esa musica. Por otra parte, el
verbo €\kw es nuevo, con respecto a lo que llevamos visto. La palabra
kpoUpa contiene una rafz que se referfa a la pulsacion de las cuerdas de la

lira, ya en Fildstrato el joven, Im., 11, p. 881 Olearius; en Temistio, Or.,

283 Denominacién usada desde el Ps, Eratostenes, Cat., 24, sobre la raiz de 81p,
que aparece ya en Euripides, Ba., 565.

284 Eyxisten problemas textuales en ese pasaje: Heikel secluye la palabra
8évdpa, con lo que tenemos que admitir una concordancia del participio
predicativo, en género neutro, con dos substantivos de diferente género;
podemos pensar que la palabra 6€v8pa ha sido una especie de glosa encaminada
a facilitar la comprensién de la concordancia del participio. Si admitimos Td
BévBpu, tendriamos que entender Tdc dnyolc como aposicién especificativa, y
parece que la seclusién de Ta 8évBpa comporta una lectio difficilior. Aév8pa
aparecia desde Euripides, Ba., 564; T. G. F., adesp., 129 Snell, v. 7; Diodoro
Stculo, [V, 25, 1-4; Ps. Apolodore, L, III, 2; I. G. in Bulgaria repertae, 11 1964 n.
1595 p. 64, v. 3. y Temistio, Or., XVI, 209 c¢-d Hardouin.

139



XVI, p. 209 c-d Hardouin, y en Eusebio de Cesarea, De laudibus
Constantini, 14, 5.

Otro pasaje alusivo a Orfeo, en la obra de Gregorio Nazianzeno, estd
en Contra lulianum imperatorem, 1 (discurso [V; PG, 35, 653), donde se
dice que el canto de Orfeo lo arrastraba todo: 'Opbevc maupiTw peve THic
KLBdpac kal Thc mdrTa €xkovene widfic. Como en el texto que hemos
examinado en el parrafo anterior, en €ste no se especifica tampoco a quién
hechiza la misica de nuestro protagonista, y, ademds, se emplean las mismas
palabras, para esa no - especificacion: mdvta y €:lkw. En los Carmnina
moralia, de Gregorio Nazianzeno (PG, 37, 856), se dice 'Opdeuc biipac

€meLbe, sin que en ello haya ninguna novedad.

En los Carmina quae spectant ad alios, PG, 37, 1495, Gregorio
Nazianzeno dice que el canto de Orfeo conducia las piedras, las fieras v las

aves:

Tic xdpic, €l W maTpdc év ovact kelceT’ doLdi,
€l pov kai ‘Opdeln Tic v 'O8pucioic ckoméAoLct

Adac dyol, kal Ofpac dwémpobe, kai TeTenvd;

E! verbo dyw es de los que primero aparecian, as{ como el nombre 67p; la
palabra para las aves, meTenvd, sélo habia aparecidoenel t. 141 Kern (1. G.
in Bulgariarepertae, 111 1964 n. 1595 p. 64, v. 3). Y es enteramente nueva
la denominacién de las rocas, Adac. Del mismo modo, en estos Carnina quae
spectant ad alios, PG, 37, 1570, tenemos la frase 'Op¢eic Ofipac dyot.

Entre los autores paganos del s. IV d. C., Ydmblico ha dejado vanas
alusiones a Orfeo, de las que podemos recoger aqui la contenida en VP, 13,
62. En ese pasaje, compara a Pitdgoras con Orfeo, tras relatar las anécdotas
de c6mo Pitdgoras domesticé la osa daunta y €l toro de Tarento, y de como,
cuando Pitdgoras hablaba en Olimpia sobre la ornitomancia, un dguila vol6
hacia €| y luego se alej6. Es decir, segiin Yédmblico, Pitigoras tenfa sobre los
animales salvajes un dominio (fyyepovia) andlogo al que ejercia nuestro
héroe. Las fieras, en el texto de Yamblico, se llaman énpla, v que, entre los
verbos empleados para designar el dominio que ejercfa Pitdgoras, estd el
famoso kn\éw, que tantas veces hemos encontrado para expresar el efecto
logrado por Orfeo, mediante la musica, sobre la naturaleza no - humana.
Ademds, dice Y dmblico, Pitdgoras ejercia ese dominio por el poder de la voz,
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para redondear la comparacién285. He aqui, en fin, €l texto de Yamblico,
VP, 13, 62:

BLa TovTwY 8N Kal TOV wapaminclwy TovTole 8édetkTal Ty "Opdéwc
&xwy év Toic fnplolc Nyepoviay kal KNGy avTd Kal KaTéXwy THL dTo

Tol cTépaToc THic dwriic Tpoiovent duvdpet.,

Pero debemos observar que, en 1a expresion Tfic dwyfic Tpoiolen SuvdpeL,
las palabras que designan a la voz y a su poder no son las mds frecuentemente
empleadas para las prodigiosas facultades de Orfeo: Suvapic sélo aparece en
Temistio, Or., 11, p. 37 ¢ Hardouin, y ¢wvr) sélo la encontramos en Platén,
Prt., 315 a;enel discurso LXXVII-[LXXVIII, 19, de Di6n de Prusa, y en 1.
G. in Bulgariarepertae, 111 1964 n. 1595 p. 64, v. 4 (t. 141 Kern).

Otro autor de entre los siglos 1V-V d. C., Eunapio, Vitae
Sophistarum, 502, pone a Orfeo como ejemplo de los prodigiosos efectos
que podia conseguir la elocuencia de Crisantio, uno de los biografiados: su
forma de hablar podria alcanzar incluso a los seres irracionales, segun se dice
que lo pueden hacer los cantos mas dulces (Td kdAAcTa kal YAvkUTEpPA TAV

KLeAV), como los de Orfeo:

clcmep oy Td kdAAlcTa kal yAvkOTepa TGV peAdy Tpdc Tdcav dkoty
NUépwc Kal Tpdiwe kaTappel kal Sloiicbalvel kal péxpL TOV dAdywv
Bilkvovpeva, kabdmep daclt Tov 'Opdéa286

El poema titulado Argonduticas orficas (s. V d. C.) ofrece diversos
testimonios, aunque no representan especiales novedades frente a lo que ya
hemos visto. En v. 74, Orfeo dice que, con su voz y su cftara hechizara a las

fieras, y a los animales que se arrastran y a los que vuelan:
KTATicw 8¢ Te Bfjpac (8’ épmeTd kal meTenyd.

El verbo knAéw es de los mds frecuentemente empleados para referirse a los

efectos de la musica de Orfeo, sobre las fieras. Por lo demds, las

285 gobre Orfeo y Pitadgoras musicos, vid. Grottanelli, C., 1982, esp. pp. 659-
660.

286 Observemos que la comparacién con un sofista ilustre aparece también ya
en Platén, Prt., 315 a: olc dyer €€ éxdcTov 7dv ndhewr 6 HpwTtaydpac, 8L Gv
SiebépyeTar, knAdr T bwvijL demep Opdetic, ol 6¢ katd THV dwviy EmovTal

KeKTIATLE VOL.
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denominaciones Oijpac {8’ €pmeTd kal TeTenvd parecen estar calcadas de la
inscripeion recogida en I. G. in Bulgaria repertae, 111 1964 n. 1595 p. 64,
vv. 3-4, y de Gregorio Nazianzeno, Carmina quae spectant ad alios, PG, 37,
1495,

Enlos vv. 260 y ss., Orfeo hechiza (é€6eryov) los arboles (3évdpea)
y las rocas (métpac). El 1éxico no puede ser mds cldsico. Esa mencion de los
drboles y de las rocas se da en el curso del relato de céomo la voz y la citara de
Orfeo hicieron que la nave Argo se deslizara hacia el mar (vid. texto
reproducido en el apdo. 111, 1. 1. D.). Y, segin sugieren los vv. 258 y ss.,
Orfeo pudo encantar a la nave Argo porque estaba hecha con madera de los
drboles que €l era capaz de encantar antes de que se les cortara: asi, este
detalle de que Orfeo encantara la Argo es una variante del motivo de Orfeo

encantando la naturaleza no - humana.

En vv. 431-9, se insiste en la influencia magica del canto de Orfeo
sobre montes, valles y rocas, a los que hace moverse o0 quebrarse, y las fieras
v las aves, cuyos movimientos detiene (del mismo modo que dejaba
suspendidos a sus oyentes humanos, en Apolonio de Rodas, I, 512):

ZTewvoy 8€ BLa cméoc fiAubey avdn
HLeTEPNC XéAvoe pelxphiv éma yhpuolcnc:
énTaTo 8 dkpa kdpnva kal dyxea devdprevta
TinAlov, thnAdc Te peTd Spdac Hivbe yiipuc.
Kai ¢ al pév mpdpprlor €’ abior €bpiickorto
méTpal T' écpapdyour Bijpec &’ diovTec doidiic
cjivyyoc mpomdpolBey diuckd{ovTec €uLpvor’
olwvol T éxukhotvto Poatiia Kevtavporo

Tapcolc KekundcLy, €ic 8' éxdBorTo KaALfic.

Lo que no habfamos encontrado hasta ahora, en lo que llevamos visto,
es que el arte de Orfeo despertara la admiracién de un ser a medio camino
entre lo humano y lo animal, como es €l centauro Quirén, que manifiesta su
deslumbramiento ante el canto del hijo de Eagro, en vv. 440-1:

AbTap dpdv Kévravpoc ébdpPee xelp’ éml xapmi
TUKPOV émcceiwy, oldac 8’ fipaccev OmAfLCL.

Asimismo, en vv. 704-7, encontramos un ejempio concreto de c6mo
Orfeo sometfa la naturaleza a su voluntad, mediante la miisica: en el paso de
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las Simplégades, hace retroceder las rocas y las olas, con ayuda de su canto y

de su citara:

alTdp éye PoATRLcL TapiTadoy HLeTEpNLCL
wéTpac NALBdToUC al 8’ dANAwY aTépoucav.
Kipa 8 dveppdydnce: Buboc 8’ Umoelkabe vl

fLeTéPTL Ticuvoc KiBdpnL Bid Béckelor avdny.

Y tenemos que sefialar también cémo su arte consigue atraer al Suefio
para que adormezca al dragén que custodia el vellocino de oro (vv. 1001-14;
vid. el texto reproducido en III. 1. 1. D.), con lo que, siquiera sea
indirectamente, a través de su influencia sobre potencias divinas, Orfeo
domina un ser a medio camino entre la naturaleza y lo que estd mds alld de los
lfmites de ésta.

Teodoreto de Cirra, Graecarum affectionum curatio, 3, 29, se refiere

también a Orfeo como encantador de animales:

Kal yap kal ool kal “Hpakfic kal mpdc TovTolc ‘Opdeve, T kibdpal
XpWperoc kal Tolc kpovpact Touc ixBvac kaTtaBérywy kal €mecbar Tij
Thic 4xfic dppovial kaTavaykdlwy, TOV TGV "ApyovauTor €TARpovy

KaTdAOYyOV"

En este texto, aparecen s6lo los peces, a los que la muisica (appovia)
de Orfeo hechiza y obliga a seguir al cantor (kaTaBé ywv kal €mecbal T
Thc Nxfc apupovial keTavaykdlwv). Hay que observar que los peces no se
mencionaban desde los vv. 573 y ss. del libro I de las Argonduticas de
Apolonio de Rodas, v, antes de €1, s6lo habfa un testimonio de su fascinacién
por el canto de Orfeo, en Simoénides, fr. 567 Page.

La Novela de Alejandro, atribuida a Calistenes287, menciona el mito
de Orfeo, a quien compara, por su funcién civilizadora, con Alejandro
Magno. En I, 42, 7-8, a propésito del cantor tracio, dice que amansé las
fieras (Tolc 6fipac nuépwcer), mediante su canto y el son de su lira. Si bien
la denominacién de las fieras es la tradicional, la raiz del verbo que expresa
los efectos que, sobre los animales, consigue Orfeo, sélo aparecia en Di6n de
Prusa, XXXII, 61, 5, y en Eusebio de Cesarea, De laudibus Constantini, 14,
5.

287 Acerca de la transmisién de esta obra, y de por qué la incluimos en la época

imperial, vid. lo que decimos al final del apartado 1. 1. 4.
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En un poema recogido en GDRK, 12, 39, vv. 16-17, tenemos las
fieras y el mar como elementos sensibles a la miisica de nuestro personaje:

'Opdelnt kal mpdcbev vreikade mévT[oc doldi,
kal Bfipec BéxyorTo kai o0 BéryorTo [yuraikec.

II. 1. 5. EPOCA DIE AUGUSTOQ.288
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En Virgilio, Ecl., 1II, 46, se habla de las selvas que segufan a Orfeo;
describiendo una vasija, el pastor Dametas dice que su artifice representé en

el centro a Orfeo y las selvas que lo segufan:
Orpheaque in medio posuit silvasque sequentis.

Los montes de Tracia se admiran ante el arte de Orfeo, en Virgilio,
Ecl., VI, 30

nec tantum Rhodope miratur et Ismarus Orphea.

Es la primera vez que encontramos un sentimiento de admiracion por el arte
de Orfeo, referido a entes inanimados, al menos en la literatura latina.

Lo que tampoco habfamos encontrado hasta ahora es que Orfeo
conmoviera a los animales del mundo de los muertos, seglin leemos en
Georg., 1V, 471 y ss.: tras referirse, en general, a las sombras sutiles y a los
fantasmas de los que no tienen 1uz289, pone, junto al e¢jemplo de los seres

humanos difuntos, el de las aves:

?{3,8,,1\},0 conocemos testimonios jatinos de época anterior, salve un pasaje -de
Varrén, R. R., 3, 13, 3, en el que no se trata del Orfeo que aqui nos ocupa, sino
de un actor encargado de personificarlo (vid. Garezou, M. X., 1994, p. 103). En
el pasaje mencionado, se describe una finca: ibt erat locus excelsus, ubi triclinio
posito cenabamus, quold] Orphea vocarl lussit. qui cum eo venlsset cum stola et
cithara cantare esset {ussus, bucina inflavit, ut tantaim] ctreumfluxerit nos
cervorum aprorum et ceterarum quadripedum multitude, ut non minus formosum
miht visus sit spectaculum, quam in circo maximo aedilium sine Africanis bestlis
cum flunt venationes.

289 También es nuevo el hecho de que los habitantes del reino de Plutén se
sintieran conmovidos: en las fuentes griegas, no hallamos ninguna referencia a
los pobladores del mundo subterrdneo, mas que en la iconografia que muestra a

Otfeo en el Hades (vid los apartados II. 2. y III. 2.).



at canty conmnotae Erebi de sedibus imis
umbrae ibant tenues simulacraque luce carentum,

quam multa in foliis avium se milia condunt

Y, segin el v. 483 de este libro 1V de las Gedrgicas, Orfeo amansé también
a un monstruo infernal como Cérbero: ... fenuitque inhians tria Cerberus ora.
Con todos estos testimonios, estamos asistiendo a la extensidén de los
prodigios de Orfeo en el mundo de los vivos, al mundo de los muertos:
nuestro héroe amansa las fieras del reino de la luz y del reino de Hades.
También ejerce Orfeo sus encantamientos sobre la rueda a la que esta sujeto

Ixién, rueda que se detiene, segin Virgilio, Georg., 1V, 484:
atque Ixionii vento rota constitii orbis.

Ademds, el ablativo vento, que nosotros entendemos como ablativo
socialivo, sugiere que el viento que hacfa girar fa rueda290 ambién dejé de
soplar, ante la musica de Orfeo: algo parecido ocurria con el viento en el
mundo de los vivos, segiin, p. €., A. P., VII, 8, 1-4 (epigrama de Antipatro
de Sidén). Hacia el fin del relato de Virgilio (Georg., 1V, 510), encontramos
a nuestro personaje amansando fieras y llevdndose tras de si las encinas:

mulcentem tigris el agentem carmine quercus,

con lo que nos hallamos de nuevo en la linea de los testimonios griegos de

época cldsica y helenistica.

Antes de pasar a los testimonios ovidianos, tenemos que volver a mencionar

aqui el poema Culex (vv. 117 y s.) de la Appendix Vergiliana

... tantum non Orpheus Hebrum
restantem tenuit ripis silvasque canendo.

Donde encontramos un rio y un bosque como elementos sensibles al
arte de Orfeo, pertenecientes a la naturaleza no-animada, que, en la tradicién
literaria griega, sélo aparecfan a partir de la época cldsica: los rios, por
primera vez, dentro del corpus de testimonios estudiados, en Apolonio de
Rodas, I, 27; y a las selvas ya aludfa Euripides, Ba., 560 y ss. Y lo que
Orfeo consigue mediante su arte es detener, fenere, €l curso del rfo (en este

290 Tal s la interpretacién de Segura Ramos, B. (introd., trad. y notas), 21986,
n. 268. El comentario de Thomas, R. F., 1988, vol. II, ad loc., traduce " the

wheel was stopped in the wind".
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caso, del rio Hebro, 1o que supone una especificacién que nunca habjamos
encontrado hasta ahora), cosa que tampoco se¢ decfa especiticamente en
ningtin testimonio literario griego de los que hemos analizado: Apolonio de

Rodas, I, 27, sélo decia 6éX\Eat ... ToTapdy Te péedpa.

En el mismo poema Culex, 268 y ss., se alude también a Orfeo y asu
descenso a los infiernos. El autor dice que la audacia de Orfeo tuvo su origen
en que ya antes su arte le habfa hecho confiar en sf mismo, al permitirle
detener ¢l curso de los rios, atraer fieras29! y drboles y dominar el curso de

los astros (motivo éste que no habiamos encontrado hasta ahora):

sed fortuna valens audacem fecerat ante.

iam rapidi steterant amnes et turba ferarum

blanda voce sequax regionem insederat tOrphei; 270
iamque imam viridi radicem moverat alte

quercus humo [steterant amnes | silvaeque sonorae
sponte sua cantus rapiebant cortice avara.

labentis biiuges etiam per sidera Lunae

pressit equos el tu currentis, menstrua virgo, 275
auditura lyram tenuisti nocte relicta.

haec eadem potuit, Dilis, te vincere, coniunx,
Eurydicenque viro ducendam reddere. non fas,

non erat in vitam divae exorabile mortis.

Lamisma influencia sobre la “naturaleza" del mundo de los muertos,
la tiene Orfeo en el relato de Ovidio, Met., X, 40 y ss., donde el canto de
nuestro protagonista da lugar a una tregua para los suplicios de los

condenados:

Talia dicentem nervosque ad verba moventem
exsangues flebant animae; nec Tantalus undam
captavit refugam, stupuilque Ixionis orbis,

nec carpsere iecur volucres, urnisque vacarunt

Belides, inque tuo sedisti, Sisyphe, saxo.

291 Epstas ultimas presentan en su nombre la misma raiz de la palabra griega 81jp
o de su derivado hipocoristico Gnplov, omnipresentes ambos en los testimonios

literarios griegos a los que hemos dedicado la primera parte de este trabajo.
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Al motivo de la rueda de Ixion, que ya aparecia en Virgilio, Georg., 1V, 484,

se afiaden aquf los de T4ntalo, Prometeo, Sfsifo y las Danaides?92.

En Am., [II, 9, 21-2, Ovidio alude a los hechizos del canto de Orfeo
sobre las ficras (feras); el efecto de ese canto se designa con el verbo
obstipeo, cuyaraiz ya habfa aparecido en Virgilio, Georg., 1V, 481, referida
al mundo subterrdneo y a las Euménides. El pasaje de Ovidio aparece
reproducidoen 1. 1. 6,

Ovidio, Ars am., Ill, 321-2, resume un motivo que, como estamos
viendo, es tfpico en las fuentes de la literatura latina: la musica de Orfeo afecta
a la naturaleza tanto en el mundo de los vivos como en el mundo de los

muertos:

saxa ferasque lyra movit Rhodopeius Orpheus

Tartareosque lacus lergeminumgque canem.

Las rocas, en el mundo de los vivoes, aparecen aqui por primera vez,
que sepamos, en las fuentes latinas; Ovidio pudo tener a la vista textos de
poetas helenisticos, como Apolonio de Rodas, [, 26; Fanocles, fr. 1 Powell,
v. 20; Damageto, A. P., VII, 9, 3, y Antipatro de Sidén, A. P., VII, 8, 1,
asf como el epigrama atribuido a ese mismo poeta, en VII, 10, 7. Para las
fieras, ya tenemos los antecedentes latinos de Ps. Virgilio, Culex, 269, y de
Virgilio, Georg., IV, 510. Y a Cérbero (tergeminus canis) ya se habia
referido el mismo Virgilio, Georg., 1V, 483. Es nueva la conmocién ejercida
sobre el lago del infierno: asf se extiende al mundo de los muertos el influjo
de la musica de Orfeo sobre las aguas, motivo ya presente en Ps. Virgilio,
Culex, 117y 269.Y el efecto de ]a misica es una conmocién expresada con
el verbo moveo, que ya aparecia en los vv. 471 y 505 del libro IV de las
Gedrgicas, de Virgilio.

Igual que Virgilio, Ovidio sitda algunos de los prodigios de Orfeo tras
la derrota de éste en el Hades. En efecto, cuando pierde definitivamente a
Euridice, Orfeo se retira al R6dope y al Hemo, donde comienza a cantar, y
los drboles acuden a escucharlo (Met., X, 88-106):

Vmbra loco deerat; qua postquam parte resedit
dis genitus vates et fila sonantia movit,

292 Hijas de Danao y nietas de Belo, de donde el nombre que Ovidic les da en

este pasaje.
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umbra loco venit: non Chaonis abfuit arbor, 90

non nemus Heliadum, non frondibus aesculus altis,

non tiliae molles, nec fagus et innuba laurus

et coryli fragiles et fraxinus utilis hastis

enodisque abies curvalaque glandibus ilex

et platanus genialis acerque coloribus inpar G5

amnicolaeque simul salices et aquatica lotos

perpetuoque virens buxum tenuesque myricae

et bicolor myrtus et bacis caecula ficus.

Vos quoque, flexipedes hederae, venistis et una

pampineae vites et amiciae vitibus ulmi 100

ornique et piceae pomogque onerata rubenti

arbutus et lentae, victoris praemia, palmae

et succincta comas hirsutaque vertice pinus,

grata deum matri, siquidem Cybeleius Attis

exuit hac hominem truncoque induruit illo. 105
Adfuit huic turbae metas imitata cupressus,

A esa enumeracion sigue €l relato de la metamorfosis de Cipariso, que

llega hasta el verso 142. Los versos 143-4 resumen el "auditorio" que

escucha a nuestro cantor:

Tale nemus vates attraxerat inque ferarum

concilio medius turba volucrumque sedebat,

Los drboles de la enumeracién precedente se resumen en tale nemus,

expresién que no habfa aparecido hasta ahora. Ademds, tenemos la turba

Jerarum volucrumque, en la que la denominacién de las fieras habia

aparecido ya en el mismo Ovidio, Am., 1, 9, 22, y en el poema Culex,

269, de la Appendix Vergiliana; las volucres nos habfan salido al paso ya en

el mismo Ovidio, Met., X, 43; entonces, se trataba de las del mundo

subterrdneo.

Y, en fin, incluso en el momento de su muerte, Orfeo es capaz de una

magia musical que casi habria podido salvarlo. Asi, en el libro XI, 10-19,

Alterius telum lapis est, qui missus in ipso 10
aére conceniu vicius vocisque lyraeque est,
ac veluti supplex pro tam furialibus ausis



ante pedes iacuit. Sed enim temeraria crescunt

bella, modusque abiit, insanaque regnat Erinys.
Cunctaque tela forent cantu mollita, sed ingens 5
clamor etinfracto Berecyntia tibia cornu

tympanaque et plausus et Bacchei ululatus

obstrepuere sono citharae. Tum denique saxa

non exauditi rubuerunt sanguine valis.

Como vemos, la piedra que habfa arrojado una de las ménades se
detuvo en el aire, vencida (victus) por la armonia del canto y la lira de Orfeo,
y todas [as armas que lanzaron las ménades habrian sido ablandadas por el
canto (cantu mollita), si el estruendo que provocaban esas mujeres no
hubiera prevalecido sobre la miisica del cantor tracio. Las rocas (saxa,
lapides) no son nuevas en sentido estricto, pues ya sabiamos que Orfeo las
hechizaba: lo habia dicho el mismo Ovidio, Ars am., 111, 321, donde
aparecia la misma palabra saxa. Es nueva la palabra lapis; el verbo vincere
designaba ya los efectos del arte de Orfeo, sobre la naturaleza no - humana,
en OQvidio, Am., 1II, 9, 21.

Después de la muerte de nuestro musico, la naturaleza lamenta el
desastre (Ovidio, Met., XI, 44 y ss.).

Te maestae volucres, Orpheu, te turba ferarum,

te rigidi silices, tua carmina saepe secutae
Jleverunt silvae; positis te frondibus arbor

tonsa comam luxit; lacrimis quoque flumina dicunt
increvisse suis, obstrusaque carbasa pullo

Naides et dryades passosque habuere capilios.

En efecto, las mismas volucres y la misma turba ferarum que, en el
mismo Ovidio, Met., X, 143-4, se habian congregado para escuchar a Orfeo,
lamentan ahora su muerte. Ademds, se afiaden las rocas, los drboles?93 y los
rios294, Y, como veremos en el apartado IV. I, las divinidades que lamentan

aquf la muerte de Orfeo son las que estdan asociadas justamente a los rios y a

293 Que habjan acudido igualmente a escuchar la miisica de nuestro héroe,
también en Ovidio, Met., X, 88-106.

294 Que también eran sensibles al arte de Orfeo, como sabemos desde el poema
Culex, vv. 117 y ss., de la Appendix Vergiliana, y desde Horacio, Carm., I, 12,
vv. 8-10.
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los drboles, a los que se acaba de aludir. Segal295 ha puesto en el Epitafio de
Bion el origen de este motivo de la naturaleza que reproduce los afectos
humanos, y es perfectamente coherente que ese motivo se incorporara & un
mito en el que la musica establece una armonia entre el hombre y ¢l
Universo?96: en el mismo siglo Il a. C. en el que se compuso el Epitafio de
Bidn, en un epigrama atribuido a Antipatro de Sidén (A. P., VII, 10},

aparecia ese motivo referido a Orfeo.

En fin, no contienen ninguna novedad los vv. 17-8 de la primera
elegia del libro IV de los Tristia, de Ovidio, donde nuestro cantor atrae las
rocas y los bosques con su canto:

cum Iraheret silvas Orpheus et dura canendo

saxa, bis amissa coniuge maestus erat.

Lo interesante puede ser que Ovidio lo haya elegido para compararse
con €l: Orfeo es el paradigma mitico del poeta, y, al fin y al cabo, Ia situacién
de Ovidioen el exilio y la de Orfeo después de la pérdida de Euridice tenfan

algo en comiin, la soledad en una regicn lejana, salvaje y fria.

Horacio, Carm., 1, 12, 6-12, sigue insistiendo en la accién de Orfeo
sobre los bosques y los drboles, los rios y los vientos:

...gelidove in Haemo,
unde vocalem temere insecutae
Orpheasilvae
arte materna rapidos morantem
Sluminum lapsus celerisque ventos,
blandum et auritas fidibus canoris

ducere quercus?

El motivo de las selvas que "seguian" a Orfeo procede ya de
Euripides, Ba., 564 (cOvayev 8évépea) y de T. G. F., adesp., 129 Snell,
vv. 6-7 (elmeTo SévBpea) y contintia en Apolonio de Rodas, I, 28, Conén,
FGrH 26F 1 (XLV), Ps. Apolodoro, 1, 111, 2 (I, 14); en el ambito de la
literatura latina, recordemos ¢l v. 46 de la Egloga I1I, de Virgilio, al que nos
hemos referido en este mismo apartado. En concreto, el fragmento trdgico

H . . PR
an6énimo presenta la forma verbal elmeTo, de la misma raiz “seq" que el

295 1972, = 1989, p. 208, n. 36 a la p. 68,
296 Remitimos una vez mas a Segal, Ch., 1966 y 1978, = 1989, pp. 1-53.
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verbo latino sequor , cuya forma de participio de perfecto (nominativo plural
femenino) hallamos en el pasaje horaciano297, Este, por lo demds, parece
continuar el motivo de que Orfeo se llevd tras si, atrayéndolas con la musica,
las hayas de Pieria, expuesto por Apolonio de Rodas, 1, 28 y ss., lo que si
pudo influir en Horacio. El hecho de que las encinas lo escucharan (vv. 11-2:
auritas ... quercus ) parece un desarrollo de esos motuivos, que quiza
podamos poner en relacion con el texto de Conén, F Gr H, 26 F 1 (XLV),
en el que aludia al "placer" por el que lo seguian las rocas y los drboles:
ambos textos parecen atribuir una sensibilidad a seres inanimados (no
obstante, para 1o que se reficre a las plantas, recordemos que todavia
Aristételes les atribufa un almaZ298, y que no escasecan los estudios
contempordneos sobre la influencia de determinados tipos de musica sobre ¢l
crecimiento de las plantas). También debemos observar que el hecho de que
Orfeo las "condujera” (ducere ) recuerda sorprendentemente al verbo dyw tan
frecuente en las fuentes literarias griegas de €época arcaica y cldsica. Del
motivo de los rfos (flumina), ya hemos hablado al comentar el tesimonio del
Ps. Virgilio, Culex, 117 y s. En cuanto a los vientos (venti), Horacio parece
continuar la linea que se iniciaba en el sigloII a. C., con Antipatro de Sidon y
su epigramade A. P., VI, 8, 1-4,

El poema nim. 24 del libro [ de los Carmina, de Horacio, es una
consolacién a Virgilio, por la muerte de un critico que habia sido amigo suyo.
En los vv. 13 y ss., Horacio dirige a Virgilio una interrogacion retdrica, en la
que se inserta una alusién a Orfeo y a su intento de devolver la vida a Euridice

a través de la muisica:

quid si Threicio blandius Orpheo
auditam moderere arboribus fidem,
num vanae redeat sanguis imagini,

quam virga semel horrida,
non lenis precibus fata recludere,

nigro compulerit Mercurius gregi?

Una vez mads, los darboles escuchan la musica de Orfeo.

297 sin embargo, no podemos hablar de influencia de Quinto de Esmirna scbre
Horacio, por ser éste del siglo [ a. C., mientras que el autor de las Posthomerica
data del IV d. C.

298 pe anima, 409 a, y 411 b. No obstante, Aristételes considera que las
plantas no sienten (thid., 424 a, y 435 h).
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Queda otro pasaje horaciano299 (Carm., 111, 11, 1-24), en el que,
como exordio del poema, Horacio pide a su lira -simbolo del arte poético- que
cante el tema de esa composicidén. Como parte de ese ruego, tnvoca la fuerza
persuasiva de la lira, v recuerda (13-14) las selvas y de los rios, junto a un
animal salvaje (figer) que ese instrumento podia detener o poner en
movimiento. Pero, en ese pasaje, no se habla de Orfeo, sino que comienza
invocando a Mercurio, el inventor de la lira y el maestro de Anfién (vv. 1-2),
que era ¢l otro ejemplo ilustre del poder de la misica. Ahora bien, aunque no
aparece el nombre de Orfeo, parece claro que la lira que conducfa tigres y
selvas es la de nuestro protagonista390 y que es a Orfeo a quien Horacio tiene
en mente cuando recuerda esos prodigios. Lo mismo puede decirse a la vista
de los vv. 15-24301 que refieren los efectos de la lira en el mundo infernal:
Cérbero se apart6, v los tormentos de [xién y de las Danaides se
interrumpieron. Una vez mds, podemos ver que se estd hablando de 1a lira de
Orteo, si comparamos ese pasaje de Horacio con otros que hemos presentado

antes302, He aquf el texto completo:

Mercuri -nam te docilis magistro
movit Amphion lapides canendo-
tuque testudo resonare septem

callida nervis,

299 para 1a exégesis de este texto, vid. el comentario de Kiessling, A., y Heinze,
R., 1901, pp. 275-8.

300 ¢y, Virgilio, Georg., IV, 510, para los tigres, y "eiusd.", Ecl., III, 46, para las
selvas; rios y selvas, en el misme Horacio, Carm., I, 12, 8-10.

301 pentro de ese pasaje, la mayoria de los comentaristas considera que los vv.
17-20 son una interpolacién.

302 ¢y, Virgilio, Georg., IV, 484, para Ixién, y Ovidio, Met., X, 42-4, para Ixién y
las Danaides. A los mismos prodigios alude también Horacio en Carm., I, 13,
33-40: quid mirum, ubl illls carminibus stupens / demittit atras belua centiceps
/ auris et intorti capillis / Eumenidum recreantur angues? / quin et Prometheus
et Pelopis parens /dulcl laborem decipifur sono, / nec curat Orion leones [/ aut
timidos agitare lyncas. Pero ese pasaje parece referirse a Safo y a Alceo.,
nombrados en los vv. 25-27 de la misma oda. Cf. otro eco de la catdbasis de
Orfeo, en Luciano, Men., 10 (habla Menipo): 6 8¢ KépBepoc vAdkTnce pév T kai
Tapekivce, Taxh 8¢ pov kpolcavios Tiv Aipav mapaxpiipa Eknindy ¥md Tob

pélovc,
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nec loquax olim neque grata, nunc et 5
divitum mensis et amica lemplis,
dic modos, Lyde quibus obstinatas
applicet auris,
quae velut latis equa trima campis
{udit exsultim metuitque tangi, 10
nuptiarum expers et adhic protervo
cruda marito.
tu potes tigris comitesque silvas
ducere et rivos celeris morari;
cessit immanis tibi blandienti 15
ianitor aulae,
Cerberus, quamvis furiale centum
muniant angues caput eius atque
spiritus laeter saniesque manet
oretrilingui. 20
quin et Ixion Tityosque vultu
risit invito, stetit urna paulum
sicca, dum grato Danai puellas

carmine mitlces.

También encontramos los leones y los tigres en los vv. 391 y ss. del
Ars poetica, de Horacio, que, como ocurre en ciertas fuentes griegas303,
interpreta el motivo legendario de que Orfeo domara esas fieras, como

expresion figurada de la accién civilizadora de la miisica304;

silvestris homines sacer interpresque deorum

303 paléfato, XXXIII (pp. 50-51 Festa); Heraclito el paradoxégrafo, XXIiI (p. 81

Festa); Di6én de Prusa, LIII, 8; Mdaximo de Tiro, 37, 6; Temistio, Or., II, p. 37 ¢

Hardouin; Eusebio de Cesarea, De laudibus Consiantini, 14, 1. No obstante, un
Orfeo civilizador de los hombres aparece ya en la iconografia griega desde época
clasica: vid. las numerosas representaciones de nuestro héroe entre hombres
tracios que lo escuchan atentamente, p. ¢., en la cratera de columnas conservada
en el Museo de Hamburgo, de hacia 450 -nim. 9 Garezou-. Detienne, M., 1989,
PpP. 112-3: los hombres que escuchan a Orfeo suelen ser guerreros tracios o
aparecen caracterizados como animales salvajes (van vestidos con pieles): esa
similitud con el mundo salvaje los aproxima a los animales que, como ellos,
acuden a escuchar a Orfeo.

304 cf. Robbins, E., 1982, pp. 3-4.
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caedibus et victu foedo deterruit Orpheus,

dictus ob hoc lenire tigres rabidosque leones;

También Propercio se refirié a los hechizos de Orfeo sobre fieras y

rios, como un ejemplo det poder de la poesia, en 111, 2, 3-4:

Orphea detinuisse feras et concita dicunt

Jlumina Threicia sustinuisse lyra;

La eclegante factura de estos versos presenta, sin embargo, un contenido
tépico y tipico: las fieras se detienen y los rfos interrumpen su curso a causa
de la lira de nuestro personaje. El 1éxico es el habitual: la raiz verbal de teneo
nos es conocida desde Ps. Virgilio, Culex, 117 y ss., donde aparece el
primer testimonio latino de cémo Orfeo detenia el curso de los rios; frente al
nombre propio Hebrum, que aparecia en aquel pasaje, he aquf el comtin
Sflumina, que ya aparecié en Horacio, Carm., 1, 12, 9-10. Las fieras también
nos son conocidas desde la turba ferarum del v. 269 del Culex. Pero si es
nuevo el uso que hace Propercio de esta mitica muisica: €l la toma como
término de comparacién con su propia poesia erética, y con el prestigio que
su obra le ganaba entre el sexo opuesto. También Virgilio habfa puesto en
boca de Orfeo un canto cuya protagonista era Euridice, e. d., le habia
atribuido temas propios de la elegfa amorosa (Georg., 1V, 464-6).

I. 1. 6. TESTIMONIOS DE LA LITERATURA LATINA DEL PERIODO
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POSTCLASICO.

Inmediatamente después de la muerte de Augusto, se sitda la
composicion de los Astronomica, de Manilio, en los que se hallan algunas
alusiones a Orfeo. Como ocurria en los Catasterismos, del Ps. Eratostenes,
en Higino y en la tradicién aratea, esas alusiones se deslizan en el texto, a
proposito de la constelacién llamada Lyra. En el poema de Manilio (1, 324-6),
se nos dice que Orfeo, con su lira, se apoderaba de todo aquello a lo que

llegaba su canto:

at Lyra diductis 308per caelum cornibus inter

sidera conspicitur, qua quondam ceperat Orpheus
omne quod attigeral cantu . ..

305 diductis Scaliger : deductis O.



En este mismo poema (V, 327-8), Orfeo aparece adormeciendo a las fieras, y

dotando de sentidos y oido a las rocas y a los bosques:

qua quondam somnumaque feris 306 Oeagrius Orpheus

et sensus scopulis et silvis addidit aures.

A la misma tradicién "aratea", como indicamos en ef apartado 1. 1. 7.,
pertenece la obra astro-mitolégica de Higino, que conocemos con el titulo de
Astronomica. En esa obra, cuando se habla de la constelacién llamada Lyra
(I, 7, 1), se resume también el mito de Orfeo, y se dice que atrafa con su arte
a las fieras, que acudian a escucharlo: Itagiue existimatur suo artificio feras

etiam ad se audiendum adlicuisse. El verbo adlicio es nuevo.

Yaen el apartado 1. 1. 7., reprodujimos un pasaje del libro de Fedro
{(Fab. aes., 111, prélogo, vv. 57-59), en el que Orfeo mueve las rocas,
amansa las fieras y frena el fmpetu del rio Hebro. Tanto el 1éxico como los
motivos nos son ya conocidos: saxa y movere aparecian ya en Ovidio, Ars
am., 111, 321; 1as ferae ya las encontrdbamos en Ovidio, Am., 1II, 9,22,y
es la primera vez que hallamos el verbo domare, referido a los animales; sin
embargo, el motivo es sobradamente conocido, desde Virgilio, Georg., 1V,

510. En cuanto al rio Hebro, Fedro ya cuenta con el modelo del poema
Culex, 117y s., de la Appendix Vergiliana.

Antes de examinar lo que las tragedias de Séneca dicen de Orfeo,
debemos detenernos brevemente en la obra de Mela, I, 28, que, al describir
Tracia, ofrece una pincelada de erudicién mitoldgica: los bosques (remora)
de Zone seguian a Orfeo cuando cantaba. Este motivo ya habia aparecido en
Horacio, Carm., 1, 12, 6-12, y en el Culex, 117 y ss., de la Appendix
Vergiliana, y, en ultimo término, remonta a los vv. 26 y ss. del libro I de las
Argonduticas, de Apolonio de Rodas.

Los vv. 572 y ss. de la tragedia Hercules furens, de Séneca,
contintian en parte la tradicién temdtica y léxica iniciada en los textos que ya

hemos examinado:

quae silvas et aves saxaque traxerat
ars, quae praebuerat fluminibus moras,

ad cuius sonitum constiterant ferae.

306 ferys Bentley : ferens Q.
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Volvemos a encontrar las silvae y los flumina que mencionaban
Virgilio y Horacio; pero aparecen, ademds, las aves y las ferae. Las aves
aparecian ya en Siménides, fr. 567 Page. En ecse texto de Séneca, lo que
consigue el arte de Orfeo es arrastrar o atraer (frahere) las selvas y las aves, v
detener el curso de los rios (praebuerat fluminibus moras, v observemos que
reaparece la rafz del verbo moror, que estd, p. e., en Horacio, Carm., 1I1,
11, 14). Asimismo, las fieras se quedan quietas al escucharlo (ad cuius
sonitum constiterant ferae), cosa que no habiamos encontrado en los textos
griegos, donde lo que hacfan las fieras era acudir a escuchar a Orfeo, pero en
ninguna parte se dice que quedaran inméviles (salvoen A. O., vv. 436-7;
pero ya hemos visto que ese poema fue compuesto en el siglo V d. C., por lo
que no puede haber influido sobre Séneca. La hipdtesis de una fuente gnega

perdida, comin a ambas obras, no pasa de ser lo que su nombre indica).

Ya hemos examinado los vv. 1032 y ss. del Hercules Oetaeus, de
Séneca, a propssito de los medios del arte de Orfeo. Ahora, pasaremos
revista a ese texto, para recoger las alusiones a los prodigios que nuestro
héroe obra sobre la naturaleza. Orfeo detiene el curso de los rios (vv. 1037 ¥

S8.):

Illius stetit ad modos

forrentis rapidi fragor,

oblitusque sequi fugam

amisit liquor impetum; 1040
et dum fluminibus mora est,

defecisse putant Getae

Hebrum Bistones ultimi.

El motivo de los rios cuyo curso se detiene ante el canto de Orfeo, nos es
conocido desde Apolonio de Rodas, I, 27; en la literatura latina, encontramos
ese motivo en Ps. Virgilio, Culex, 117 y s.; Horacio, Carm., 1, 12, 10
(donde el rfo se denomina flumen), y el mismo Séneca, Herc. fur., v. 573
(donde también aparece la palabra mora, para designar la deceleracion en el

curso del rio, y flumen, para referirse al rio).

También ejerce Orfeo sus hechizos sobre las aves y los bosques, en

los vv. 1044 y ss. de este Hercules Oetaeus:

Advexit volucrem nemus
ol silva residens venit; 1045
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aul si qua aera pervolat
auditis vaga cantibus
ales deficiens cadit.

Las aves eran los seres que enconirdbamos cn los testimonios mas antiguos
acerca de Orfeo (Siménides, fr. 567 Page). El mismo Séneca alude también a
ellas, en Herc. fur., v. 572, donde las llama aves (aqui, es la primera vez
que aparece la denominacién velucris). En el pasaje que ahora nos ocupa,
Orfeo atrae a los seres alados al bosque, y éstos caen a tierra al escuchar el
canto de Orfeo: este dltimo motivo es nuevo con respecto a la materia
narrativa precedente; representa un desarrollo del motivo de Orfeo arrastrando
a los animales detrds de si. En cuanto a la selva (silva), que también acude a
donde se halla Orfeo, nos habia salido al paso por primera vez en Virgilio,
Culex, 118; Horacio, Carm., 1, 12, 8, y Manilio, V, 328. En la literatura
griega, el motivo de la influencia de Orfeo sobre los drboles arranca de
Euripides, Ba., 560;luego, lo encontramos también en Apolonio de Rodas,
I, 28 y ss., y en poetas de la Anthologia Palatina, como Damageto (A. P.,
VII, 9), o Antipatro de Sidén, en A. P., VII, 8, 1-4.

En el mismo pasaje del Hercules Oetaeus, de Séneca, se habla
también de los efectos de la miisica de Orfeo sobre las rocas y 1a nieve, que se

desprenden en los montes Athos y Rédope (vv. 1049-52):

Abrumpit scopulos Athos
Centauros obiter ferens 1050
et iuxta Rhodopen stetit

laxata nive cantibus ;

He aqui otra novedad, en la referencia a la nieve, que no aparecia desde un
epigrama de Antfpatro de Sidén (A. P., VII, 8, 1-4, tinica mencién de la
nieve en los textos examinados hasta ahora). Aqui no se trata de nieve que cae
en una tormenta, como ¢n el epigrarma citado, sino de la que cae en alud
desde lo alto de un monte. En este caso, nos hallamos ante una variante del
motivo de Orfeo atrayendo y llevdndose distintos tipos de seres tras de si
(motivb que aparecio ya en Esquilo, Ag., 1630). Las rocas (scopuli, como
en Manilio, V, 328), por lo demds, experimentaban mds o menos 1os mismos
efectos, desde Eurfpides, I. A., 1212, etc.

En este largo recorrido por los prodigios de Orfeo, encontramos
también a los animales salvajes, en los vv. 1055 v ss. del Hercules Oetaeus:
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Ad cantus veniunt tuos 1055
ipsis cum latebris ferae

iuxtaquee inpavidum pecus

sedit Marmaricus leo

nec dammae trepidant lupos

et serpens latebras fugit 1060
tunc oblita veneni.

De nuevo las fieras, designadas como en Manilio, V, 327, vy en el mismo
Séneca, Herc. fur., v. 574. El motivo, dentro de la literatura latina, remonta
al libro 1V de las Gedrgicas, 510, donde Orfeo amansaba a un tigre. E, igual
que Virgilio ponia el ejemplo del tigre, Séneca, en este pasaje, concreta el
genérico ferae, mediante los ejemplos del ledn, los lobos y las serpientes,
que pierden su ferocidad, de manera que los rebafios y los gamos pueden
dejar de temerles.

No podifan faltar tampoco las aves, esta vez las del mundo de los

muertos. El canto de Orfeo las mantiene quietas, enel v. 1075:
dum cantus volucres tenet

La denominacién volucris no la hemos visto mds que en Ovidio, Mer., X,
144 y en otro pasaje de esta misma obra de Séneca, Herc. Oet., v. 1044, El
verbo tenere, aplicado a lo que Orfeo consigue con los seres que perciben su
canto, es de los que primero nos encontrdbamos en testimonios latinos, cf.
Ps. Virgilio, Culex, 118. Lo que ahora nos interesa mds sefialar es que, a la
vista de este pasaje, la magia musical de nuestro héroe tiene efecto tanto sobre
fos seres del mundo de los vivos, como sobre los del mundo infernal. Lo
mismo que observdbamos en Virgilio, Georg., 1V, 471 y ss., y 483.
También, como en ese pasaje virgiliano, se habla, en el texto de Séneca,
Herc. Oet., vv.1069 y ss., de la suspension de los tormentos de réprobos

famosos:

Haesit non stabilis rota

victo languida turbine, 1070
increvit Tityi iecur,

dum cantus volucres tenet; 1075
tunc primum Phrygius senex

undis stantibus immemor

excussit rabidam sitim
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nec pomis adhibet manus, 1081
et vinci lapis improbus

et vatem potuit sequi. 1072

En Virgilio, Georg., 1V, 484, la rueda a la que estd sujeto Ixion deja de
girar, cuando Orfeo deja oir su canto. Aqui, parece que se alude a esa misma
rueda, en el v. 1069, y el motivo de la suspensién de las penas de los

condenados se desarrolla con 1as alusiones a:

a) Los suplicios de Ticio, a quien unas dguilas (volucres) devoraban el
higado, que renacia como el de Prometeo: el canto de Orfeo fascina a las
aves, que se quedan inméviles escuchdndolo, y el higado del gigante crece

sin que las rapaces lo devoren;

b) La sed y el hambre permanentes de Téntalo, que también cesan con el
canto de nuestro protagonista, y

¢) La roca de Sisifo, roca que stgue a Orfeo, como lo hacian las rocas del

mundo de los vivos.

Ademds, también nos encontramos con que la barca de Caronte avanza sin

necesidad de remos, en vv. 1073-9;

audis tu quoque, navita:
inferni ratis aequoris

nullo remigio venit. 1079

Es lo mismo que, como vimos en las fuentes griegas y veremos en las latinas,
ocurria en el mundo humano, con ocasién de la expedicién de los

Argonautas.

En los vv. 228-9 de Medea, Séneca se refiere a los poderes de Orfeo
casi en los mismos términos con los que lo hacia en Herc. fur., vv. 572 y
SS.:

munus est Orpheus meum,
qui saxa cantu miutlcet et silvas trahit

Volvemos a encontrar los saxa y las silvae, como elementos sensibles al
arte de Orfeo, que los ablanda (mulcet, como en Virgilio, Georg., IV, 510,
y en el mismo Séneca, Herc. fur., v. 575, aunque en ninguno de esos
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pasajes se obraba ese efecto sobre las rocas). Y, como en Herc. fur., v. 572,

Orfeo también arrastra (trahit) 1os bosques.

Enlos vv. 625y ss., de Medea, la musica de nuestro héroe detiene el
curso de los torrentes, hace amainar los vientos, y atrae las aves y los

bosques:

Iile vocali genitus Camena, 625
cuius ad chordas modulante plectro

restitit torrens, siluere venti,

cul suo cantu volucris relicto

adfuit tota comitante silva,

Los torrentes aparecfan ya con ese nombre en Séneca, Herc. Oet., v. 1038, y
los efectos que Orfeo conseguia sobre ellos se expresaban también con la raiz
de sto (aqui, con el compuesto resto, que aparecfa en Ps. Virgilio, Culex,
118). Los vientos nos son conocidos, en la literatura latina, desde Horacio,
Carm., 1, 12, 10, y Virgilio, Georg., 1V, 484. El hecho de que los vientos
quedaran en silencio, no lo habfamos encontrado atn, pero supone un
desarrollo normal de los efectos que Orfeo conseguia normalmente sobre este
fendmeno meteorolégico: la calma®97, Y que las aves acudian hacia Oifeo, lo
encontramos desde el fr. 567 Page de Simoénides; en cuanto al motivo de los
bosques haciendo 1o propio, es de ascendencia mds reciente (Apolonio de
Rodas, I, 28 y ss.).

En el apartado I. 1. 7., ya encontramos un pasaje de Lucano,
procedente de su poema €pico Bellum Civile, concretamente ¢l 643 del libro
IX, donde vemos a nuestro cantor amansando a Cérbero, como en Virgilio,
Georg., 1V, 483.

Los fragmentos del Orpheuns, de Lucano, transmitidos por el Liber
monstrorum (ss. VII-VIII d. C.), no aportan especiales novedades: el 1. 3
Badali (cf. Liber monstrorum, 11, 8, a prop6sito de las panteras) presenta a
Orfeo cantando la pérdida de Eurfdice, junto al Estrimén, en las soledades de
Tracia, y atrayendo panteras y otros animales (cum celeris animantibus et
bestiis). Ese texto aparece reproducido en I. 1. 7. La atraccién de la miisica

de Orfeo se expresa aqui con el verbo provocare, que aparece por primera

307 Antipatro de Sidén, AP, VII, 8, 3; Dionisio Escitobraquién, frs. 18 y 30
Rusten, = fr. 14 Jacoby -F Gr H, F la 32-; en la literatura latina, Virgilio,

Georg., IV, 484, y Horaclo, Carm., I, 12, 10.



vez en este texto, dentro del corpus de testimonios que venimos examinando.
Lo mismo ocurre con las panteras, las bestiae y el participio de animo, que
ya tiene el sentido de "animal” en Cicerdn, De oratore, 111, 179; De leg., 1,
22, 0 De re p., 11, 19, entre otros pasajes. Pero todo ello sélo representa
variaciones de detalle sobre las imdgenes que presentaba Virgilio en Georg.,
IV, 508-10.

El mismo Lucano, {r. 4 Badali (= {1. 4 Morel = (1. 6 Hosius, t. 67
Kern, también del Orpheus), se refiere también a las fieras como seres
sensibles al arte de Orfeo, junto a otros seres a medio camino entre lo animal
y lo humano, los faunos, que también aparecen aqui por vez primera, como
seres a los que el canto y la lira de Orfeo son capaces de atraer. El fragmento
en cuestion es una cita no literal, recogida en el Liber Monstrorum, 1, 6, que
dice asi: fauni silvicolae, ... quos poeta Lucanus secundum opinionem
Graecorum ad Orphei lyram cum innumerosis ferarum generibus cantu
deductos cecinit. El verbo deducere aparece también aqui por primera vez,
pero el simple ducere lo habia usado ya Horacio, referido a las encinas
(Carm., 1, 12, 11-12). En cuanto a los faunos, representan, en este ltexto, a
los equivalentes de los sdtiros griegos, como ocurre en el conjunto de la
literatura latina a partir de época cldsica398; son genios selvéticos y
campestres, y ya sabemos de algunos otros testimonios segin los cuales
Orfeo hechiza con su misica a seres sobrenaturales asociados a diversos

elementos de la naturaleza, como son las Sirenas o los Cabiros309,

También Marcial, a propdsito de la descripcion de ciertos lugares de
Roma, se refiere a Orfeo, representado en un paseo de la Suburra. En X, 20
(19), 4, dice que Orfeo aparece junto a unas fieras y a un dguila que lo
admiran:

I perfer: brevis est labor peractae
altum vincere tramitem Suburrae.
illic Orphea protinus videbis

udi vertice lubricum theatri,
mirantesque feras avemguie regis,
raptum quae Phryga pertulit Tonanti.

308 pcerca de estos personajes, vid. Grimal, P., 1951, s. v.

809 Acerca de las Sirenas, vid. Apolonic de Rodas, IV, 903-9. Para los Cabiros,
remitimos a Diodoro Siculo, IV, 43 y 48, 6, que toma los datos de Dionisio
Escitobraguién (frs. 18 y 30 Rusten = F Gr H, 32, F 14).
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Las fieras aparecfan en Manilio, V, 327 y s., y en Séneca, Herc. fur., v.
574, y ya Virgilio, Georg., IV, 510, habia hablado, de forma mds especitica,
de los tigres. En el epigrama que ahora nos ocupa, es nueva la mencién
especilica del dguila. La reaccién de los animales ante los prodigios de Orfeo

se destgna con el verbo miror, el mismo que emplea Virgilio, Ecl., VI, 30.

Marcial vuelve a hablar de Orfeo en el Liber spectaculorum, 21, donde
describe una representacion escénica de los prodigios de Orfeo,

representacion que tuvo lugar en unos juegos circenses dados por Tito:

Quidquid in Orpheo Rhodope spectasse theatro
dicitur, exhibuit, Caesar, harena 1ibi.

repserunt scopuli mirandaque silva cucurri,
quale fuisse nemus creditur Hesperidum.

adfuit inmixtum pecori genus omne ferarum 5
et supra vatem multa pependit avis,

ipse sed ingrato iacuit laceratus ab urso.

En este espectdculo habian aparecido las rocas y los bosques
acudiendo junto a Orfeo; Marcial aprovecha para una alusién erudita a
Apolonio de Rodas, IV, 1406-26, versos en los que se decfa que las
Hespérides habian hecho florecer un oasis a causa de la plegaria que les habfa
dingido Orfeo. Igualmente, siguiendo lo que decian otras fuentes literanas, se
habia hecho que fieras diversas acudieran junto al fingido Orfeo v que
abundantes aves se congregaran sobre su cabeza. Pero ¢l autor de estos
versos ha afiadido sutiles notas de ironfa con respecto a las limitaciones de la
farsa: las fieras aparecieron sin ir acompafiadas por animales domésticos
(immixtum pecori genus omne ferarum), con lo que el espectdculo no estuvo
a la altura de un motivo prodigioso frecuente en la literatura latina, el de Orfeo
como personaje capaz de acabar con la enemistad entre los animales. Y, en
fin, en el espectdculo, no se pudo evitar que un 0so hiriera al histrién que

encarnaba a Orfeo.

En las Silv., II, 7, 36 y ss., de Estacio, Caliope rememora los
prodigios de Orfeo319: éste conmovia con su plectro a los rios (flumina), a
las manadas de fieras (greges ferarum) y a los olmos del paifs de los getas
(Geticas ornos). El mismo Estacio, Silv., V, 1, 24, presenta a Orfeo

310 yijq, el apartado 1. 1. 7., donde reproducimos ese pasaje y analizamos su

contexto.



acompanado por las selvas y los rios (silvis comitatus el amnibus Orpheus).
Y,en Silv., V,3, 15y ss., se sugiere que las fieras (ferarwm agmina) 'y los
bosques (luci) habfan sido los oyentes de Orfeo. Finalmente, en el poema
Thebais, V, 341 y ss., leemos que, con el canto de Orfeo, las aguas del mar

cedian el paso a la nave Argo:

mitior et senibus cygnis et pectine Phoebi
vox media de puppe venil, maria ipsa carinae
accedunt. post nosse datum est: Oeagrius illic
acclinis malo mediis intersonat Orpheus

remigiis tantosque iubet nescire labores.

Valerio Flaco, IV, 420-2, sugiere que Orfeo consiguié que soplaran
vientos propicios a la navegacion de la Argo. En efecto, tras entonar un canto
acerca del mito de o, Argos y Hermes, Orfeo (puesto que estdn pasando el
Bésforo, que o tuvo que atravesar) pide que ésta les ayude e impulse su

nave con vientos enviados en su rumbo (vv. 420-1):

... iuvet nostros nunc ipsa labores

immissisque ratem sua per freta provehat euris.
Y lo consigue (v. 422):
Dixerat, et placidi tendebant carbasa venti.

Luego, en V, 439, las focas se alegran con el canto de Orfeo (Odrysio
gaudebant carmine phocae). Aqui vamos mds alld del hecho de amansar las
fieras: se ha pasado a despertar en ellas sentimientos humanos. Este motivo
de la "humanizacién de la naturaleza" se hallaba por primera vez en un
epigrama atribuido a Antipatro de Sidén (nim. 10 del libro VII de la
Anthologia Palatina, vv. 7-8).

Silio Itdlico, XI, 466-8, insiste sobre los motivos habituales del canto

de Orfeo que atrae bosques, fieras, montes y rfos, y que embelesa a las aves:

cum silvis venere ferae, cum montibus amnes,
immemor et dulcis nidi positoque volatu
non mota volucris captiva pependit in aethra.

Tenemos que traer aquf a colacién un pasaje de Quintiliano, I, 10, 9,
en el que, aparte de encontrar documentada la asociacién entre la musica y la
sabidurfa profética que ya comentamos en el apdo. 1. 3. D., a propdsito de la
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palabra vafes como denominacién de Orfeo, se vuelve a dar la interpretacion
"alegonista” de los prodigios de Orfeo. He aqui el texto de Quintiliano:

Nam quis ignorat musicen, ut de hac primum loquar, tantum iam illis antiquis
temporibus non studii modo verum etiam venerationis habuisse ut idem
musici el vates et sapientes iudicarentur, mittam alios, Orpheus et Linus:
quorum utrumque dis genitum, alterum vero, quia rudes quoque atque
agrestes animos admiratione mulceret, non feras modo sed saxa etiam

silvasque duxisse posteritatis memoriae traditum est.

Apuleyo, Flor., 2, 17, cita a Orfeo como immanium bestiarum
delenitor,; son nuevas tanto la denominacién de los animales como la raiz del

verbo que designa los efectos del canto de Orfeo.

El motivo de la paz entre los predadores y sus victimas reaparece en
Frontén, Ep., IV, 1 (ef columbae cum lupis et aquilis cantantem sequebantur,
immemores insidiam et unguium et dentium). Acerca de la interpretacion
alegdrica que da Frontén de ese motivo, vid. los apdos. 11. 3. B. 2., y L. 1.
3.F

II. 1. 7. TESTIMONIOS DE LA LITERATURA LATINA DEL PERIODO
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TARDIO.

En un pasaje del ciclo titulado De raptu Proserpinae, 11, praef., vv. 1-
4, donde las ninfas y los rios lamentan la muerte de Orfeo311:

Otia sopitis ageret cum cantibus Orpheus
neglectumaque diu deposuisset opus
lugebant erepta sibi solacia Nymphae
quaerebant dulces flumina maesta modos.

311 g participio sopitis, aplicado a cantibus (por endlage), se refiere al estado
de Orfeo que duerme ya el suefio eterno. Sélo asi puede entenderse que Orfeo
hubiera abandonado su oficio de cantor {deposuisset opus) y que las ninfas y los
rios afiorasen la dicha de su canto: esa nostalgia solo se siente, en nuestros
testimonios, después de la muerte del protagonista, que no dejé de cantar tras la
pérdida de Euridice {p. e., en las Metamorfosis ovidianas, el canto de Orfeo en
¢l marco de una naturaleza con la que establece una relacién de cupmdbeia se

produce después de la muerte de Euridice).



Es obvio que nos hallamos en el marco del motivo de Ia naturaleza que
afiora el canto de Orfeo, canto que, como hemos indicado a proposito de
otros testimonios, sabia dotar de afectos humanos a la naturaleza no -
humana: son los rios (flumina), en este caso, los que habian recibido el
mdgico influjo del arte de nuestro protagonista, que les habfa infundido
mediante sus melodfas (cantus, modi) una sensibilidad v una afectividad
como para que sintieran nostalgia por la musica. Puede verse también un eco
de la concepcidén animista que subyace en la magia, caracteristica de ta musica
de Orfeo: los rios afioran las melodias del cantor de Tracia, y las Ninfas
lugebant erepta sibi solacia, y no olvidemos que las Ninfas eran divinidades

asociadas a los rios, entre otros elementos de la naturaleza.

En el mismo poema, encontramos un desarrollo del motivo de Orfeo
creando la paz entre los animales: tras la muerte del cantor, la vaca vuelve a
temer al ledn, y pide el auxilio de la citara, que habia creado la paz entre los
predadores y sus victimas. Asimismo, los montes silvaque lloran (flevere)

por el silencio de Orfeo, como los rios en el v. 4. He aqui el pasaje (vv. 5-8):

saeva feris natura redit metuensque leonem
implorat citharae vacca tacentis opem.
illius et duri flevere silentia montes
silvaque Bistoniam saepe secuta chelyn.

Los versos que siguen desarrollan ampliamente el motivo de Orfeo
hechizando la naturaleza no - humana, en el marco de una nueva evocacién de
la Edad de Oro: en efecto, esos prodigios tienen lugar después de que
Heracles hubiera acabado con las atrocidades de Diomedes, y Orfeo canta y
toca para celebrar el retorno de la paz a su patria. He aqui el texto (Claudiano,
De raptu Proserpinae, 11, praef., vv. 9-28).

Sed postquam Inachiis Alcides missus ab Argis
Thracia pacifero contigit arva pede 10
diraque sanguinei vertit praesaepiaregis
et Diomedeos gramine pavit equos,
tunc patriae festo laetatus tempore vales
desuetae repetit fila canora lyrae
et resides levi modulatus pectine nervos 15
pollice festivo nobile duxit ebur:
vix auditus eral venti frenantur et undae

pigrior adstrictus torpuit Hebrus aquis,
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porrexit Rhodope sitientes carmina rupes,
excussit gelidas pronior Ossa nives; 20
ardua nudato descendit populus Haemo
et comitemn quercum pinus amica trahit,
Cirrhaeasque dei quarmvis despexerit artes,
Orpheis laurus vocibus acia venit.
securum blandi leporem fovere Molossi 25
vicinumaque lupo praebuit agna latus,
concordes varia ludunt cum tigride dammae,

Massylam cervi non timuere iubam.

El influjo sobre los rios aparecia ya en época de Augusto, en la que
los vv. 117y s. del Culex mencionan ya el mismo rio Hebro, si bien el
verbo freno es nuevo, como el sustantivo undae. Los venti aparecian por
primera vez, dentro del conjunto de textos examinados, en Horacio, Carm.,
I, 12, 10. También el monte Rddope fue objeto de la magia musical de
Orfeo, segiin los escritores de la época de Augusto (Virgilio, Ecl., VI, 30),
mientras que ¢l Ossa aparece aqui por primera vez. Los drboles acuden junto
a Orfeo: es curioso que la encina apareciera también en Virgilio, Georg., 1V,
510; en Ps. Virgilio, Culex, 272, y en Horacio, Carm., I, 12, 12: era de
esperar que, para sustituir referencias genéricas por otras concretas, se
eligieran drboles que abundan en la flora mediterrdnea. El pino sélo habia
aparecido en Ovidio, Mez., X, 103, y el laurel, en el v. 92 de ese mismo
pasaje. Por cierto que la presencia del laurel da pie a una comparacion entre el
arte de Orfeo y el de su "ancestro divino", Apolo: Dafne, que se transformé
en laurel huyendo de Apolo, acudi6 luego, ya metamorfoseada, a escuchar a
Orfeo (vv. 23-4), y en esas afirmaciones hay otro testimonio de que el
"modelo divino" de la musica de Orfeo era Apolo®12. El paralelismo continda
con el motivo de la paz entre los animales (vv. 25-8): referido a Apolo, ya
aparece en Euripides, Alc., 579 y ss.

312 Aparte de los testimonios que presentan a Apolo como padre de Orfeo (vid. t.
22 Kern), tenemos algunas otras muestras de la proximidad entre la indole
emotiva de la miisica de ambos personajes: vid., p. €., el paralelo entre
Euripides, Alc., 579, que habla de Apolo atrayendo leones y ciervos xapd.
ueréwr, y, Esquilo, Ag., 1630, donde se dice que Orfeo Tyye mdvT amo dployyfic
xapdL. Para la musica de Apole como antecedente de la de Orfeo, vid. Ziegler, K.,

1939, col. 1.302, y Lieberg, G., 1984, p. 140,
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Claudiano aludié también a Orfeo en el Panegyricus de tertio
consulatu Honorii, vv. 113-4, donde se alude a las rocas (saxa) del Rodope,
a las que las melodias de Orfeo habfan dotado de alma (anmimata):

linquis Rhodopeia saxa

Orpheis animata modis

Aquf estd especialmente claro el efecto que, en otros testimonios, sélo
aparecia implicitamente: Orfeo dotaba de un alma sensitiva a los seres inertes.

Por iltimo, Claudiano, Carminaminora, 18 (51), vv. 19-20, hace de
las fieras (ferae) las victimas de los hechizos de Orfeo, que las aplaca; este
efecto de la voz de nuestro héroe se expresa con el verbo paco, que hallamos

aqui por primera vez:

miraris si voce feras pacaverit Orpheus,

cum pronas pecudes Gallicaverba regant?

En otro de los Carmina minora, el nim. 31, vv. 1-6, los animales
(ferae, volucres) festejan la boda de Orfeo:

Orphea cum primae sociarent numina taedae
ruraque compleret Thracia festus Hymen,
certavere ferae picturataeque volucres
dona suo vati quae potiora darent,
quippe antri memores, caules ubi saepe sonorae

praebuerant dulcimiratheatra lyrae.

Encontramos aqui otra manifestacion de cémo el arte de Orfeo
despertaba la simpatfa (entendida en el sentido moderno) de la naturaleza:
como en el pasaje de Dién de Prusa, XXXII, 64, donde aves y animales
domésticos lamentaban la muerte de Orfeo, aquf manifiestan su simpatia por
el cantor en otro de los momentos importantes de su vida: en efecto, Orfeo,
como dijo también Dién de Prusa (XXX1I, 62}, habfa "hecho misicos a los
animales”, e. d., habfa educado su sensibilidad y los habia dotado de afectos
propios de los humanos313, A

En su escolio a Ecl., VI, 30, Servio parafrasea el texto de Virgilio, y
dice que los montes de Tracia gozan del canto de Orfeo: Rhodope et Ismarus

montes Thraciae, in quibus Orpheus consueverat canere. et hoc dicil: non

313 yid. el apdo. II. 3. B. 2.
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tantum isti montes gaudent cantante Apolline vel Orpheo, quantum cantante
Sileno laetatus est mundus. A pesar de que s6lo representa una pequefia
vanacion, hay que sefialar la alusion al gozo de las montanas, causado por el
canto de Orfeo, por ese canto que dota a la naturaleza no - humana de afectos
humanos.

Los tigres y los leones aparecen Pomponio Porfirién, Comm. in Hor.
Arlem poeticam, vv. 391 y ss., donde continia la interpretacién alegorista
del motivo de Orfeo entre los animales. El texto aparece reproducido en el
apartado I. 1. 8.

Macrobio, In Somn. Scip., 11, 3, 8, presenta a los animales

irracionales comeo seres sensibles a ia musica del cantor tracio:

Hinc aestimo et Orphei et Amphionis fabulam, quorum alter animalia ratione
carentia alter saxa quoque trahere cantibus ferebantur,

donde reaparecen la raiz de cano y la de traho, que ya encontrdbamos en Ps.
Virgilio, Culex, 118 (canendo), y en Séneca, Herc. fur., v. 572 (traxerat).
Acerca de la interpretacién alegérica que Macrobio da a continuacién de ese
pasaje, vid. el apartado III. 1. 3. G.

En los Aratea, de Rufo Festo Avieno, encontramos también a Orfeo
doblegando mediante su arte a los animales y a los rfos: en los vv. 631-2, se
llama a Orfeo pecudes qui et flumina vates / flexerat. En relacién a los
pecudes es nueva, y nos parece interesante recordar que, en Virgilio,
Georg., IV, 465-6 (vid. texto reproducido en I. 1. 6.), la protagonista del
canto de Orfeo era Euridice, y que ya en nuestro comentario a ese pasaje
virgiliano, nos parecfa ver en €l un rasgo propio de los pastores de la poesia
bucélica: esta vinculacién de Orfeo con los rebafios estarfa en esa misma
linea. Ahora bien: no hay que decir que esta faceta "pastoral" de nuestro
protagonista es mds que secundaria, al menos a la vista de lo escasos que son
sus testimonios; pero henos aqui de nuevo ante la proximidad entre la figura
del poeta-misico civilizador, y la del pastor314. También pueden haber
aparecido aquf estas bestias como una reminiscencia del motivo de la paz
entre los animales: no olvidemos que la palabra pecus aparecia por primera
vez en Séneca, Herc. Oet., v. 1057, con motivo de una evocacién de la edad

314 ¢f. lo que decimos en el apartado 1. 3. E. de este estudio, acerca de Virgilio,
Georg., IV, 465-6, y vid. Duchemin, J., 1960.
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a Orfeo: es curioso que la encina apareciera también en Virgilio, Georg., IV,
510; en Ps. Virgilio, Culex, 272, y en Horacio, Carm., I, 12, 12: era de
esperar que, para sustituir referencias genéricas por otras concretas, se
eligieran drboles que abundan en la flora mediterrdnea. El pino sélo habia
aparecido en Ovidio, Mer., X, 103, y el laurel, en el v. 92 de ese mismo
pasaje. Por cierto que la presencia del laurel da pie a una comparacion entre el
arte de Orfeo y el de su "ancestro divino", Apolo: Dafne, que se transformé
en laurel huyendo de Apolo, acudié luego, ya metamorfoseada, a escuchar a
Orfeo (vv. 23-4), y en esas afirmaciones hay otro testimonio de que el
"modelo divino" de la misica de Orfeo era Apolo312, El paralelismo contintia
con el motivo de la paz entre los animales (vv. 25-8): referido a Apolo, ya
aparece en Euripides, Alc., 579 y ss.

Claudiano aludié también a Orfeo en el Panegyricus de tertio
consulatu Honorii, vv. 113-4, donde se alude a las rocas {saxa) del Rédope,
a las que las melodias de Orfeo habian dotado de alma (animata):

linguis Rhodopeia saxa
Orpheis animata modis

Aquf est4 especialmente claro el efecto que, en otros testimonios, s6fo
aparecia implicitamente: Orfeo dotaba de un alma sensitiva a los seres inertes,

Por 1iltimo, Claudiano, Carmina minora, 18 (51), vv. 19-20, hace de
las fieras {ferae) las victimas de los hechizos de Orfeo, que las aplaca; este
efecto de la voz de nuestro héroe se expresa con el verbo paco, que haliamos
aqui por primera vez:

miraris si voce feras pacaverit Orpheus,
cum pronas pecudes Gallica verbaregant?

En otro de ios Carmina minora, el ntim. 31 (40), vv. 1-6, los
animales (ferae, volucres) festejan la boda de Orfeo:

312 Aparte de los testimonios que presentan a Apolo como padre de Orfeo
(vid. t. 22 Kern}), tenemos algunas cotras muestras de la proximidad entre la
indole emotiva de la musica de ambos personajes: vid,, p. e., el paralelo entre
Euripides, Alc., 579, que habla de Apolo atrayendo leones y clervos xapdL
HeAéwy, ¥, Esquilo, Ag., 1630, donde se dice que Orfeo fiye wdrv’ dd dBoyyiic
xapdt. Para la musica de Apolo como antecedente de la de Orfeo, vid. Ziegler,
K., 1939, col. 1.302, y Lieberg, G., 1984, p. 140,
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Apokoronas (Tumba [), en la regién de Aptera3!7. También aqui podemos

observar un tafiedor de lira rodeado de aves.

En un platillo beocio, perteneciente a la coleccién privada de O.
Kern318 y que probablemente es medio siglo posterior a la metopa del
tesoro de los sicionios (nim. 6 Garezou), aparece un personaje sentado en
una silla, con un instrumento de cuatro cuerdas, y cinco aves posadas en
ramas, y un corzo. Parece la representacion mds antigua de Orfeo entre los
animales, aunque, como ha sefialado Lissarrague, los animales que aparecen
en ese platillo son muy propios del entorno de Apolo319, No obstante, las
aves aparecfan ya entre el auditorio de Orfeo, en los mds antiguos testimonios

literarios que tenemos, como hemos dicho antes.

En una cratera de columnas, probablemente siciliana, de ca. 450 a.
C., conservada en el Museo de Hambufgo (nim. 8 Garezou), observamos
una tortuga que puede tener que ver con ritos de purificacién, como ocurre
con algunos objetos que aparecen en otras imdgenes de Orfeo entre los tracios
(nims. 18 y 20 Garezou, p. ¢.)320. En algunas otras partes hemos hallado
referencias a una funcién apotropaica de la tortuga: diversos textos del
Corpus Hippocraticum, concretamente de los Muliebria, recomiendan el uso
de partes del cuerpo de la tortuga marina como terapia ginecoldgica321, y
dice Plinio el viejo que la sangre de tortuga es un remedio contra las
mordeduras de serpiente (NH, XXXII, 33). Asimismo, los Geoponica, 1,
14, 8, dicen que los vifiadores utilizan una tortuga puesta boca arriba, para
alejar el granizo322. En nuestro balance acerca de los efectos del arte de

Orfeo sobre la naturaleza no - humana, hablaremos de otras implicaciones de

317 Nim. 105 del catédlogo de la exposicién "El mundo micénico" (Madrid, Museo
Arqueoldgico Nacional, 10 de enero al 2 de marzo de 1992}, p. 195 de la ed.
espafiola indicada en bibliografia.

318 gue publicé y analizé brevemente esa imagen; vid. Kern, O., 1939, con la
reproduccién en p. 281; vid. también Lissarrague, F., 1994, lamina 1.

319 yiq. Lissarrague, F., 1994, p. 271. Remite a LIMC, s. v. "Apollon", num.
455, donde a Apolo lo escucha un ave como las que aparecen en el platillo
beocio que comentamos.

320 vid. Garezou, M. X., 1994, p. 100.

321 vid. ademas Clay, J. S., 1989, p. 106; Barié, P., 1990, p. 76, y, para
referencias a los textos del Corpus Hippocraticum, remitimos al trabajo de Lépez
Salva, M., 1992.

322 vid. mas detalles en Svenbro, J., 1992, p. 155,
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la tortuga que aparece en esta imagen, desde el punto de vista de la magia

simpdtica, y, mds concretamente, de la magia musical.

Por 1o demais, el motivo de Orfeo entre los animales estd casi ausente
de la iconograffa griega de época cldsica, salvo el platillo beocio que antes
hemos presentado, un vaso apulio de mediados del s. IV a. C., y un espejo
etrusco de bronce de la misma épocad23, procedente de la coleccién
Tyszkiéwicz. En €ste, se puede pensar que el citaredo representado, sobre
cuyos hombros cae una corona de laurel, es Apolo, y que la imagen, con los
animales que escuchan al misico, nos remitiria al pasaje de Euripides, Alc.,
570 y ss. Pero el estuche con rollos de papiro que hay junto al musico nos
recuerda inmediatamente el B{BAwy Spadov que Platén, R., 364 €, pone en
manos de los 6rficos. Por otra parte, hay que sefialar que el espejo, junto con
cierto tipo de instrumentos de percusién, era uno de los objetos rituales de los
6rficos324, como vemos en Clemente de Alejandria, Prot., 11, 17, 2-18, 1 (el
pasaje reaparece literalmente en Eusebio de Cesarea, Praep. Ev., 11, 3, 23):

Ta ydap Alovicov pucThpia Téxeov dmdvlpwuma ov elcéTi Taida dvTa
€vomiwL KLvricet mepLXopevdvTav KovpriTwy, 86iwL 8¢ UmodvvTwy
Turdvay, draTricavtec maldapludeciy dddppaciy, ool 81 ol TiTdrec
Siécmmacav, éTv vmmiayov 6vTa, wc 6 THc TereThic mounThc 'Opdelc
dncLy 6 Bpdikioc:

k@voc katl pdupoc kal malywa kapmeciyua,

UTAd Te Xplcea kard map’ ‘EcweplBwr Alyvdovwy.

I1, 18, 1. Kal TficBe vplv Tiic TeheTiic Td dxpela copBora ok dxpelov
elc katdyvwely mapabécBal: deTpdyaroc, coalpa, cTpédflroc, WiAd,
poppoc, &comTpov, méKOC.

Hay también algunos animales junto a Orfeo, en el relieve espartano
del Museo de Esparta (mim. 196 Garezou), que Garezou fechaenel s. 1 a.
C.325, y que Strocka atribuye al s. IV a. C.326 En efecto, en ese relieve
vemos, a la izquierda, a un joven sentado, con una citara, sobre el cual

323 Eisler, R., 1922-3, p. 97, lo fecha en el s. V a. C. En la misma pagina, puede
verse una reproduccion de ese espejo (imagen nim. 34), Vid. también Comstock,
M., y Vermeule, C., 1971, p. 268, niim. 387.

324 vid. Eisler, R., 1922-3, pp. 97 y ss.

325 Garezou, M. X., 1994, p. 99, "sub” niim. 196.

326 vid. Strocka, V. M., 1992, pp. 280 ¥ ss.
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aparecen las cabezas de una vaca y de un caballo o asno, asi como un ciervo.
No obstante, si la interpretacion de Strocka327 es, como creemos nosolros,
correcta, €l motivo que representa el relieve no es el de Orfeo encantando los
animales, sino el de un didlogo entre Orfeo v Pitdgoras. Los animales serfan
sOlo un elemento que permitiera identificar a Orfeo. Después, el motivo de
Orfeo entre los animales serfa el favorito en el arte romano (ya Marcial, 1X,
20, 4, describe una fuente publica decorada con ese motivo, y Fildstrato cl
joven, Im., 6, habla de un cuadro dedicado a lo mismo), quizd por influencia
del favor concedido a las escenas bucdlicas, en general328, como evocacién
de la Edad de Oro. Evidentemente, no podemos catalogar aqui todos los
ammales que aparecen en cada representacion de este grupo. Describiremos

tan s6lo algunos ejemples significativos:—- - - . .

Asf{, un pavimento musivo de Cos, de comienzos del s. III d. C.
(conservado en el Museo Arqueolégico de Estambul, nim. 101
Garezou329), muestra a Orfeo, vestido con una tinica de mangas largas,
manto y sandalias, sentado de frente, ligeramente vuelto hacia la izquierda,
con la lira en la mano izquierda y el plectro en la derecha. Segiin Bldzquez
Martinez330, 1a actitud tensa de la pantera y del leén que figuran en el
auditorio (con las fauces abiertas y la cabeza vuelta), bien documentada en la
iconografia de esas fieras, en el Bajo Impeno, puede traducir la sorpresa y el
estupor de esos animales ante el canto de Orfeo. En otro orden de cosas, ese
mismo autor sugiere que, independientemente de la decadencia del orfismo
como practica religiosa, entre los ss. [[[-IV d. C.331, el motivo iconogrdfico

de Orfeo entre los animales pudo adquirir un sentido apotropaico332,

327 strocka, V. M., 1992, pp. 277-9.

328 yyq,, p. e.. Garezou, M. X., 1994, p. 102.

329 vid. reproducciones en Blazquez Martinez, J. Ma., 1989, fotografias nims.
83-85.

330 vid. Blazquez Martinez, J. M2., 1989, pp. 357 y ss., con bibliografia.

331 ¢f. Thirion, J., 1955, esp. p. 172. No obstante, esa época presencia una
fuerte atencién al orfismo, entre los filésofos, frente a una pervivencia de lo érfico
en formas vecinas a la supersticién.

332 vid. Merlin, A., y Poinssot, L., 1934, esp. p. 135, y Garezou, M. X., 1994, p.
104.
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También pudo tener que ver con ese proceso la indumentaria frigia con la que

Orfeo aparece en relieves sepulcrales, vestido como Attis333 0 Mitra334,

Que el encantamiento musical de Orfeo sobre las fieras pudiera aludir
a la restauracién de la Edad de Oro en el mas aild, ha sido sugerido también
por Drijvers33%, a propésito de un pavimento musivo de 228 d. C.,
procedente de Edessa, donde se conserva in situ (nim. 102 Garezou). En
esa imagen aparece un personaje sentado, acéfalo, con una lira de tres
cuerdas. Lo rodean un le6n, una cabra y unas aves; debajo, dos nifios alados,
asexuados, sostienen una inscripcién sirfaca que, segin Drijvers336,
identifica al personaje sentado como Orfeo. Ello pudo venir favorecido por la
aproximacién de los mitos de la Edad de Oro y del Eliseo. Quiz4 el motivo de
la paz entre los animales también se relacionara con el de la purificacién del
alma337 porque Fil6strato el joven, Im., 6, alude a la "inspiracién teolégica”
de Orfeo, al describir su actitud durante la ejecucion (16 Te Spua avTdL Ebv
appdTnTL évepydr kai évleov del Thic YrWunc €éc Beoroylay Tetvoicenc).
Aunque eso pueda ser sélo "efectismo” de sofista, no hay que olvidar que, si
el canto de Orfeo contenia una revelacién teolégica y se transmitia en
ceremonias de iniciacion, esa dimensién sagrada confirma que estaba
orientado a la purificacién del alma, y por algo se atribufan también ka8appoi
a Orfeo. Todo ello tendria que ver con las alegorfas de las fieras como
imdgenes de hombres esclavos de distintas pasiones, alegorias que serian

desarrolladas en clave cristiana, después de la interpretacién alegorista de

333 ¢f. Reinach, S., 1898, p. 471, nums. 1-5.

834 cf,, P. €., €l mosaico nim. 106 a; los relieves sepulcrales niims. 147 y 165
Garezou, y la imagen de Mitra representada en Sarkhosh Curtis, V., 19983, p. 186.
Creemos, por otra parte, que la indumentaria oriental de Orfeo es una forma de
sugerir ¢l caracter "barbaro” que la musica, al no ser racionalizable, le atribuia:
hay que observar, en efecto, que los misicos legendarios de la tradicién griega
son extranjeros: tracios (Orfeo, Tamiris, Museo) o frigios (Olimpo, Marsias,
Hiagnis]. Las representaciones de Orfec, en el arte funerario, obedecen a la
creencia en el valor soteriolégico de la miisica y a otras ideas sobre la misica del
més alld, que expondremos detenidamente en la cuarta parte de este estudio. En
este momento, bastara remitir a Cumont, F., 1942, p. 18, n. 4, y p. 499.

335 vid. Drijvers, H. J. W., 1980, p. 191.

336 yid. Drijvers, H. J. W., 1980, p. 189.

337 Stern, H., 1955, p. 60.
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Paléfato y de Herdclito el paradoxégrafo, y que, como demostro Eisler338,

hundian algunas de sus raices en los cultos mistéricos.

En dos estelas de Panonia y en una de Libia339, la escena de Orfeo
entre los animales sirve de contrapunto a la escena de la catdbasis, lo que ha
dado pie a que se interprete el primer motivo como una alegoria de la vida de
los bienaventurados, y la musica de Orfeo, cuando aparece en el arte
funerario, como una variante del canto de las Sirenas pitagéricas, que purifica
las almas y las conduce asi a su destino post mortem. Pues el canto de Orfeo
habia sido purificador en grado sumo; habfa hecho de los salvajes
comparables con las fieras, hombres dignos de tal nombre, a quienes habia
ensefiado a abstenerse de actos impios y les habia revelado el origen de los
dioses y del mundo, y la via para la salvacién del alma. La presencia de Orfeo
en ¢l arte funerario tiende un puente entre la miisica de Orfeo y el orfismo, o,

mds en general, la tradicién de las religiones mistéricas de salvacion.

El mosaico de Chahba-Philippépolis, conservado in situ, de la
primera mitad del s. IV d. C. (nim. 116 Garezou), ha sido analizado por
Balty340, que ha dicho que el pavo que aparece tras Orfeo era un simbolo de
lainmortalidad341, mientras que el grifo, que aparéce muy tardfamente en la
iconografia de Orfeo, es ¢l simbolo de Némesis, hija de la Noche, en los
cultos mitraicos, y evoca la fatalidad de la muerte (cf. el que aparece en la
Gran Caza de Piazza Armenna, que apresa a un hombre entre sus patas). El
dguila remite de nuevo a la inmortalidad, pues, en la iconograffa y en las
creencias de esta época, era el ave que conducia las almas de los emperadores
a la apoteosis342,

Todo ello puede venir apoyado por la ulterior asimilacién de Orfeo a
Jesucristo, en la iconograffa paleocristiana, de la que hablaremos mds abajo
(aunque cf., en las fuentes literarias, la contraposicion establecida por
Clemente de Alejandria, Prot., 1, 3). Esa asimilacién no habria sido posible si
Orfeo sdlo hubiera tenido una funcién decorativa, o si su valor se hubiera

limitado a la relacién con el orfismo y a las practicas mégicas de la

338 Eisler, R., 1922-3, pp. 61-101. Expondremos los hechos mas abajo.

839 vid. Stern, H., 1955, p. 67.

340 yiqd. Balty, J., 1977, p. 46.

341 cf, Merlin, A., y Poinssot, L., 1934, esp. p. 135.

342 yid. Artemidoro, Onelrocriticon, 1, 20, y testimonios iconograficos, en

Cumeont, F., 1910.
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Antigiiedad tardfa343, Incluso hay una representacion en la que el sentido de
laimagen se picrde: en el mosaico de Cagliari, Cerdeia, de mediados del s.
III d. C. (Mus. Ant. de Turfn, mim. 136 Garezou), algunos animales estaban
sobre los lados del pavimento, con los lomos vueltos a Orteo, con lo que el
sentido original de la escena se perdia, en virtud de un criterio funcional: que
no hubiera un punto de vista unico, para que los animales pudieran

observarse desde ese lado también.

Hay que indicar también que algunas representaciones del motivo de
Orfeo entre los animales ofrecen también plantas como parte del entorno del
cantor: vid., p. e., el mosaico de Split, conservado en el Museo Arqueoldgico
de Salona, de entre los siglos II-III d. C. (nim. 137 Garezou), o el de
Volubilis, de la llamada "Casa de Orfeo" (del dltimo cuarto del s. 111 d. C.,
conservado in situ; nuim. 133 Garezou). También aparecen plantas en el
mosaico de Blanzy-les-Fismes (del s. IV d. C.; nim. 111 Garezou),
conservado en la Bibliotheéque Municipale de Laon, o en el de Zaragoza,
conservado en el museo de la misma ciudad (segunda mitad del s. [V d. C.;
nim. 123 b Garezou). Las rocas, cuando aparecen, s6lo constituyen el
asiento de nuestro protagonista, como en ¢l mosaico de las termas de Perugia

(conservado in situ, de comienzos del s. I1 d. C., nim. 129 Garezou).

Esos motivos no se limitan al arte del mosaico: conservamos también
algunos relieves en piedra, en los que vuelve a aparecer Orfeo entre animales:
p. €., en el relieve en marmol conservado en el Museo del Louvre, del s. IT d.
C. (nim. 148 Garezou), o en el flanco derecho del sarc6fago de Tesaldnica,
que puede verse a la entrada del Museo Arqueolégico de la misma ciudad (del
segundo cuarto del s. 11l d. C., nim. 147 Garezou). Asimismo, en un vaso
cilindrico con relieves, de terracota (Mayence, s. Il d. C.), aparecen, junto a
los animales, un Sileno y unos sdtiros (que también aparecian en la cerdmica
dtica de €poca cldsica), una ménade, Hermes y, en la otra cara del vaso, Ares.
En las gemas, podemos sefialar el centauro que aparece entre los animales
representados en la pasta de vidrio de Aquileia, conservada en el Museo
Nazionale de esa ciudad (del s. II d. C.; vid. referencias mds concretas en ¢l
nim. 153 Garezou). Y es muy intercsante que los mismos motivos se
emplearan también en monedas de época imperial, como las de Alejandrfa, de
Antonino Pio (142-3 y 144-5d. C.) y de Marco Aurelio y Lucio Vero (164-5
d. C.), correspondientes al nim. 159 Garezou. Otros ejemplos del mismo

motivo pueden verse en la moneda de Philippépolis (Tracia), acuiiada por

343 vid. Thirion, J., 1955, p. 176.
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Geta, de 209-212 d. C. (ndm. 160 Garezou), o en la de Traianépolis,
también de Tracia, acuiiada por Julia Domna, de 193-211 d. C. (nim. 161
Garezou). Veremos mds adelante la valoracién que nos merecen estas ltimas
imdgenes.

Debemos decir, en fin, algo sobre las representaciones de Orfeo en la
iconografia paleocristiana. El motivo del cantor tracio entre los animales ha
sido explotado obsesivamente en este dmbito artistico. Orfeo, tocando la lira,
con un cordero a su derecha, aparece en el fresco de la catacumba de San
Calisto, en Roma, de entre 218-222 d. C. (mim. 164 a Garezou), y en un
fresco de la catacumba de Domitila, destruido (320-330 d. C.), estaba
representado344 Orfeo entre cuadripedos y dos drboles en cuyas ramas se
veia un pavo y otras aves. En las catacumbas de Priscila, habia un fresco,
también destruido, que databa del s. IV d. C,, en el que una cabra, un perro,
un cordero y algunas aves escuchan a Orfeo (vid. la reconstruccién
correspondiente a nim. 164 f Garezou349). En un sarc6fago de Ostia,
conservado en el Museo Pio Cristiano del Vaticano (de entre fines del s. I y
comienzos del IV d. C., nim. 165 a Garezou), vemos a Orfeo con su lira y
con traje frigio; a sus pies, hay un cordero, y, a la izquierda, un drbol con un
pajaro. El mismo esquema reaparece en oiro sarcéfago de Ostia, conservado
en el Museo de Ostia, de fines del s. III y principios del s. IV d. C. (ntiim.
165 b Garezou), y en uno de Cerdefia, conservado en la basilica de San
Gavino, en Porto Torres, en esa misma isla (de la misma época de los

anteriores; cf. nim. 165 ¢ Garezou).

Hay también testimonios cuya procedencia (pagana, cristiana o judfa)
se desconoce: asi, el mosaico conservado en el Museo Arqueolégico de
Estambul, procedente de Jerusalén (de entre 1a segunda mitad del s. IV y los
comienzos del V d. C.; mim. 171 Garezou), en el que se ve a Orfeo (vestido
con tinica de mangas largas, manto abrochado sobre el hombro, y bonete
frigio) con una citara y un auditorio compuesto por Pan, un centauro y
diversos animales.

" Quedan algunas imdgenes de problematica interpretaci6n, con relacién
a las cuales deseamos, cuando menos, plantear las dificultades que ofrecen.
Un mosaico de Brading (isla de Wight), conservado in situ, de fines del s. III
6 IV d. C. (mim. 118 Garezou), muestra a Orfeo tocando la lira, sentado, de

344 vid. las referencias en el num. 164 d Garezou.

345 Garezou, M. X., 1994, p- 96.
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frente, rodeado de animales. Lo interesante viene dado por el hecho de que,
segin Garezou y Smith348, en los vértices del mosaico, habfa alegorfas de
las estaciones del afio, que apenas se han conservado. Segin Garczou,
pueden representar también a las estaciones del afio las figuras femeninas que
cabalgan sobre los animales dispuestos alrededor de Orfeo, en el mosaico de
Littlecote Park, conservado in situ, de 360 d. C. (nim. 121 Garezou),
aunque Smith347 observa que, de las cuatro figuras, sélo tres llevan
atributos, de los que sélo el bdculo retorcido de una de cllas puede ser
atributo del otofio. Por otra parte, ninguna de las cuatro lleva la capa que
suele caracterizar el invierno, y 1os animales sobre los que cabalgan no son

los que normalmente se asocian con las estactones.

Esas alegorfas de las estaciones reaparecen en el mosaico de Mérida,
conservado in situ, del s. IV a. C. (nim. 122 Garezou), y en el mosaico de
Arnal, desaparecido (nim. 125 b Garezou).

Otra representacién de Orfeo -esta vez sin lira, aunque reconocible por
el gorro frigio y los animales que lo rodean- entre alegorias de las estaciones
del afio, nos sale al paso en el mosaico de Sainte-Colombe (Francia),
conservado en el Paul Getty Museum (Malibu), del iltimo cuarto del s. II d.
C. (nim. 127 Garezou348), También quedan restos de una alegoria del
Verano, en ¢l mosaico del Museo de Rouen, procedente de la Forét de
Brotonne, de entre los ss. I y 111 d. C. (ndm. 140 Garezou). Garezou349
interpreta naturalmente esas imdgenes como indicio de un papel de
armonizador del cosmos. La asociacién de 1a musica -y, mds concretamente,
de las cuerdas de Ia lira- con las estaciones del afio no fue ignorada en Grecia:
vid., p. e., el himno 6rfico nim. XXXIV, 16 y ss.; Diodoro Siculo, I, 16;
Plutarco, De an. procr. in Tim., 1028 e-f; Aristides Quintiliano, III, 19, y
Macrobio, Sat., 1, 19, 15. En el 4mbito celta, de cuyos aledafios procede ese
mosaico que ahora nos ocupa, no estd ausente la idea de que las estaciones se
correspondan con determinadas cuerdas de un instrumento musical, pero
nuestros testimonios de este ditimo fen6meno son muy posteriores a los
mosaicos en los que aparece Orfeo entre posibles alegorias de las estaciones.

346 yid, Smith, D. J., 1983, pp. 315-28.
347 smith, D. J., 1983, p. 324.

348 vid. ademas Stern, H., 1955 y 1971.
349 1904, p. 104.
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Podemos acercarnos a la leyenda irlandesa titulada Cath Maige Turedh 350,
en cuyo pdrrafo 161 Dagda hace acudir su arpa mdgica llamdndola, entre
otros nombres, por los de "invierno" y "verano", aunque parece haber una
laguna en el manuscrito, que podria suplirse con la expresién correspondiente
alaprimavera351. Citamos por la trad. francesa de Ch.-J. Guyonvarc'h352:

"Lug, le Dagda et Ogme allérent cependant a la poursuite des Fomoire
qui avaient emmené avec eux le harpiste du Dagda dont le nom était Uaitne.
Ils aneignirent la maison du banquei dans laquelle étaient Bres, fils d* Elatha,
et Elatha, fils de Delbaeth. La harpe était Ia, accrochée au mur. C' était dans
cette harpe que Dagda avait lié  toutes les mélodies et elles ne retentirent pas
avant que le Dagda, par son appel, ne les ail nommées, en disant: "Que
vienne Daurdabla, / que vienne Coir-Cethar-Chuir, / que vienne I' été, que
vienne I' hiver, | bouches de harpes et sacs et cornemuses". Car cette harpe
avait deux noms, d savoir Dur-Dabla et Coir-Cethar-Chuir".

En fin, esas analogias entre sonidos musicales y estaciones del afio
pueden haber sido comunes a las tradiciones griega y celta. Que Orfeo
gobernara musicalmente el curso de las estaciones, como hace Apolo
("Orph.", Hymni, XXXIV, 16y ss.) es algo que s6lo se atestiguaria en esas
imagenes, aunque tiene que ver con el dominio que nuesiro héroe ejercia
sobre fendmenos meteorolégicos. También nos hallariamos ante una
aproximacién entre Orfeo v Apolo. El itmo de las estaciones tiene que ver, a
su vez, con ¢l de los astros, y es curioso que, s1 bien a los magos solia
atribufrseles siempre la capacidad de alterar el curso del Sol o de la Luna,
Orfeo no tenga esos poderes mds que en el Culex, 274-6. Por lo demds, hay
testimonios sobre Orfeo como astrénomo o astrélogo, y, sobre todo, algunos
que lo ponen en relacién con la armonfa de las esferas. En este mismo
contexto astral, sabemos de un sello o amuleto cilindrico, de hematita,
procedente de Scutari (s. IV d. C.), ahora desaparecido, que estuvo en el
Staatliches Museum de Berlin, y que representaba a un crucificado, con la

350 g1 titulo completo del relato es Cath Malge Turedh an scél so sis ocus
Genemain Bres Meic Elathain 7 a righe. Se conserva en un unico ms. (Harleian
5280}, que fue edijtado por Stokes, W., 1891. Agradecemos a nuestra colega M#
del Henar Velasco la informacidn que nos facilité sobre este interesante texto.
351 vid. el detallado analisis de este texto en O'Curry, E., 1873, pp. 212 y ss.
352 1980, esp. pp. 58-9.
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inscripcién OPPEOZ BAKKIKOZ: sobre l1a cruz, se veian un creciente y siete

estrellag393,

II. 3. SINTESIS Y VALORACION DE LOS DATOS
RELATIVOS A LA ACCION DE LA MUSICA DE ORFEO
SOBRE LA NATURALEZA NO - HUMANA.

11.3. A. EL AMBITO NATURAL DE UN ARTE SOBRENATURAL.

Los dmbitos de la naturaleza no - humana sobre los que Orfeo actia
son el mundo astral (en un Unico testimonio), los reinos animal, vegetal y
mineral, y los fenémenos meteorolégicos. A continuacién, presentamos un
balance de los testimonios sobre la accién de la musica de Orfeo en esos
dominios, e intentamos relacionar esos datos con creencias y prdcticas

musicales magicas del mundo antiguo.
a} EL MUNDO ASTRAL.

En Ps. Virgilio, Culex, 274-6, la Luna se detiene para escuchar la lira
de Orfeo. He ahi el tinico testimonio de influjo sobre los astros, con respecto
a Orfeo. Representa una innovacién, en el marco de la literatura latina, y es
curioso que esa innovacién haya quedado aislada, porque influir sobre los
fendmenos celestes era una de las tareas mds caracteristicas de los magos354,
como vemos en el mismo Virgilio, Ecl., VIII, 68-72 (carmina vel caelo
possunt deducere lunam, / carminibus Circe socios mutavit Viixi, / frigidus in
pratis cantando rumpitur anguis) y en Aen., IV, 487-91 (haec se carminibus

promittit soluere mentes [ quas velit, ast aliis duras immittere curas, / sistere

353 Nam. 175 Garezou, y vid. Henry, E., 1992, p. 56, y Mastrocinque, A., 1993.
354 gn 1a literatura griega, vid. Aristéfanes, Nu., 749 y ss., y sch. a Apolonio de
Rodas, III, 533: dcTpa Te kai prjvne: Tov wapadeSopévov uitbov Aéyer, e al
dappakidec katdyovct THY cedjuny. TwveEe 8¢ xal Tac ékieldeic fiAlov kal celfume
kaBaipéceic ékdhovr T Bedr. A B TO makawdr drovTo Tac bappakidac THV ceAjvny
kai Tov fihov kabaipelv. 810 kal péxpl TGV Anpokp{tou (68 B 161 Diels-Kranz)
Xpovwr Toddol Tdc ékheierc kabarpécele ékdrovv. Cuctddrne év Mehedypuwl (fg 1
N. 2} ‘pdyoic émwdaic wdca Geccakic képn / Bevdijc cedjvne aibépoc kaTalfdTic.'
Mas de lo mismo, en el escolio a Apolonio de Rodas, IV, 59: pepifeuTal, wc dpa at
dappakidec THY ceAfprnr Tdic énwbalc kaTacwdcl, TolTo 8¢ worelv SokodcLy ai

Oeccalal.
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aquam fluviis et vertere sidera retro). Y en Tibulo, I, 2, 45-56, donde
tenemos una buena relacién de los prodigios que podia conseguir un mago
-ayudandose, por cierto, de un carmen 335 encontramos también el influjo
sobre el curso de los astros: Hanc ego de caelo ducentem sidera vidi /
fluminis haec rapidi carmine vertit iter, / haec cantu finditque solum
Manesque sepulcris elicit et tepido devocat ossa rogo; / iam tenet infernas
magico stridore catervas, iam iubet adspersas lacte referre pedem./ Cum
{ibet, haec tristi depellit nubila caelo, / cum libet aestivo convocat orbe nives. /
Sola tenere malas Medeae dicitur herbas, / sola feros Hecates perdomuisse
canes. | Haec mihi composuit cantus, quis fallere posses: / ter cane, ter dictis
despue carminibus. Y, en el Pap. Leid.,, XIII, 871 y ss. (11, p. 126
Preisendanz), ieemos que un nombre migico puede detener al Sol:
émkaiobpal cov TO dvopa TO péyicTor €v Beolc 6 éav elmw Téleiov,
écTan cetepde, O Lo cTiceTar xal 1 ceAfyn évdopoc (sic) €cTal kal ai
méTpar Kal Td Opn kai N Odiacca kai ol TWoTapol kai WAV VypoV

unoTeTpwbifce Tat, 6 kdcpoc Ohoc cuvryudiceTal.

Ese dominio de los astros, por parte de Orfeo, podria relacionarse con
el sello de hematita (mim. 175 Garezou) que menciondbamos al final de
nuestro apartado IL. 2. Hay testimonios sobre Orfeo como astrénomo356: e
Ps. Luciano, De astr., X, y Firmico Materno, Mathesis, 1V, proemio, 3
(vol. I, p. 196, 23 Kroli). Y hay asimismo testimonios de culto astral en los
Himnos érficos: el nim. IV estd dedicado a Urano -como personificacién del
Cielo-; el nim. V, al Eter; el ndm. VII, a los astros; el mim. VIH, al Sol, y el
ntim. IX, a Selene. El nim. X1, dedicado a Pan, contiene también alusiones a
la religi6n de los astros, y el nim. XXXIV invoca a Apolo, con claras

asociaciones con el Sol.

355 ¢f. también Tibulo, I, 8, 21; Virgilio, Aen., 1V, 487-91; Propercio, I, 1,
23-24; UI, 28, 35-7, v IV, 5, 13; Horacio, Epodon V, 45-6, y XVII, 4-5 y 77-
78; Ovidio, Heroides, VI, 83-89, donde aparecen, referidos a Medea, casi
todos los prodigios que lograba Orfeo mediante su carmen; “etusd.",
Amores, 11, 1, 23-28; Remedia amoris, 251-8; De med. fac, fem., 39-412;
Met,, VIl, 192-209 {habla Medea, que enumera lo que es capaz de hacer con
sus carmina: tales efectos coinciden con los del canto de Orfeo), y 424, asi
como Xil, 263-4, y XIV, 338-40.

356 Ademas, Virgilio, Ecl., 1ii, 36-40, presenta ai astronomo Conén como un

"homologo" de Orfeo.
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b) LOS ANIMALES,

En época clasica, Euripides los designa, en general, como &fjpec
(Ba., 565). También se alude a los animales en época helenistica: Heraclito el
paradoxdgrafo, XXIII (p. 81 Festa); Ps. Fratéstenes, Car., 24; Damageto, A .
P., VII, 9, 4; Antipatro de Sidén, A. P., VII, 8, 2; Antipatro de Tesal6nica,
A. P, IX, 517, 1; Crindgoras, A. P., IX, 562, 7 (8fpec, en todos, menos
en el del Ps. Erat6stenes, que dice Onpla; pero ya sabemos que esa pudo no
ser la expresién literal de Eratdstenes), y Diodoro Siculo, IV, 25, 1-4
(Onpia). También se refirid a los animales y a las aves Conén, F Gr H, 26 F
1 (XLV), t. 54 Kern, segilin el resumen de Focio, Bibl.,, 140 a 29. El
nombre npila se halla igualmente en Didn de Prusa, XXXI1, 62; "eiusd.",
XXXI1I, 63; "eiusd.", LII, 8; "eiusd."., LXXVII-LXXVIII, 19; Pausanias,
VI, 20, 8§; "eiusd.”, IX, 17, 7, y IX, 30, 4; Luciano, Adversus indoctum,
109-11; Clemente de Alejandria, Prot., 1, 1, 1; Filostrato el joven, Im., 6;
Temistio, Or., XVI, p. 209 c-d Hardouin; “eiusd.", Or., XXX, p. 349 b
Hardouin; Himerio, Or., S, 6; "eiusd.", Or., 24, 39 y ss., y Eusebio de
Cesarea, De laudibus Constantini, 14, 5. En I. G. in Bulgaria repertae, 11}
1964 n. 1595 p. 64, v. 3, reaparece 8fjpec, como en Calistrato, 7, 4;
Gregorio Nazianzeno, Carmina moralia, PG, 37, 896; "eiusd.", Carmina
quae spectant ad alios, PG, 37, 1495; Carmina quae spectant ad alios, PG,
37, 1570; A. O., v.74; ibid., v. 436; Novela de Alejandro (recensién A),
I, 42, 7-8, yen GDRK, 12, 39, v. 16.

También tenemos el genérico {uia, en Dién de Prusa, XXXII, 63, y
enel Ps. Luciano, De astr., X, y Paléfato, XXXIII (pp. 50-51 Festa), habla
de los TeTpdmoda.

Aparte de estos testimonios, que se refieren a los animales en general,
hay otros que ponen ejemplos, como ¢l de Dién de Prusa, XIX, 3, 6
(vePpol, pocyol: cervatillos y terneros). También hay que sefialar otra
especificacién (de distinto grado, por asi decir, que la que acabamos de
mencionar): en el discurso XXXII, 64, se habla de los animales domésticos,
Ta mpbéBaTa, frente a los salvajes de los que hablaban los anteriores
testimonios. Puede ser inicamente producto de la casualidad que no hayamos
encontrado hasta ahora una mencién de los animales domésticos, porque, de
hecho, la asociacién entre la miisica y el pastoreo estd ampliamente
atestiguada en diferentes figuras de la mitologia griega, asi como de la india:
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en el &mbito indio, en la figura de Krsna; en el griego, en Apolo, Hermes y
Pan337.Y nos parcce que esto tiene que ver con €l hecho de que la principal
actividad econdmica de los pueblos indoeuropeos fuera el pastoreo358:; éste
era el rasgo distintivo de la que podemos llamar civilizacién indoeuropea. Es
por lo que el pastor se concebia como civilizador359, y por lo que se lc
atribuia una especial destreza en determinadas artes (la musica, la medicina, la
madntica) constituyentes de la civilizacion. La proximidad entre la miisica y el
pastoreo -y de las religiones mistéricas que luego se relactonarian con Orfeo-
se da también en un dmbito muy préximo a Orfeo: Diodoro Siculo, 111, 58, 2-
3, hablando de Cibele, dice que ésta inventd la siringe de una sola caiia, los
cimbalos y los timpanos, junto a "purificaciones" y encantamientos para las

enfermedades del ganado:

abfopéumny 8¢ Ty Tdida TOL Te kdMeL kal cwdpocivny Sieveykely, €Ty
8¢ cuvécel yevécBar BavpacTiv: Try TE ydp TOAUKAAQUOV cupLyya
TpdTNY émvofical kai mpoc Tac mardldc kal yopelac evpely kipBaia
kal TOuTava, mpdc 8¢ TolTolc KabBapuolc TGOV VYocoUVTeVY KTNVWV TE

kal vnTior maldwv elenyncacal: 6to kal TGV Bpeddv Tdlc émwiddic

357 Duchemin, J., 1960, passim, ofrece abundantes testimonios etnograficos y
etoldgicos, acerca de la sensibilidad de los animales a la miisica, y de la
comunicacién que los pastores establecen con los rebafios, tambijén a través de
la musica. Los griegos no ignoraron el fenémeno; asi, Plutarco, De soll. anim.,
961 e, dice: kniolvTal pév Ehadol kai tawor clpryét kal aldolc, Volveremos sobre
ese texto mas adelante. Algunos testimonios de la coincidencia entre pastor y
miusico, en los dioses Apolo, Hermes y Pan, pueden encontrarse en nuestro
trabajo de 1995 ¢. Testimonios de la sensibilidad de ios animales a la miisica los
hay en épocas no tan distantes de la nuestra: la yegua de un bisabuelo nuestro
se detenia al oir cantar a la Nifia de la Puebla.

358 vid. Villar Liébana, F., 1991, esp. pp. 117 ¥ ss.

359 No hara falta recordar que Homero llama a los reyes Toipévec AaGv, p. e., a
Agamenén, en IL., 11, 243. Segin Benveniste, E., 1969, vol. II, pp. 89 y ss., los
personajes a los que esa expresién se aplica (sobre tode en la liada; en la
Odisea, hay menos ejemplos y siempre son formularios) hacen pensar en un
origen tesalio y frigio de esa concepcién de la soberania. Es interesante, por otra
parte, notar que vépoc significa al mismo tiempo "ley" y "modo musical”, y que
vopdc significa "pasto”. Chailley, J., 1968, p. 329, ha relacionado esta conexién
entre el pastoreo, la miisica y la soberania, con €l motivo de Orfeo encantando los

animales.
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cwlopévar kai TOV TAelcTwy UM avTiic évaykai{opévwy, dld TV €lc
TavTa cwoudty kal didoctopylay Und TdvTwy auThy opelav punTépa

Tpocayopevbnval.

Pero, en el caso de Orfeo, que ahora nos ocupa, esas asociaciones de
ideas pudieron operar en sentido contrario: se atribuye una actividad de pastor
a un héroe cuyo cardcter principal es el de misico y poeta. La relacién entre
pastores y poetas-muisicos llevd, p. e., a Virgilio, a tomar a Orfeoc como uno
de los modelos de los pastores-cantores de sus Eglogas, ambito, por cierto,
en el que el encantamiento de la naturaleza a través del canto poético era uno

de los temas recurrentes360,

De los amimales domésticos vuelven a hablar Temistio, Or. 11, p. 37 ¢
Hardouin, € Himerio, Or., 38, 83 y ss. Calistrato, 7, 4, pone el ejemplo del
caballo.

En Dién de Prusa, XXXII, 63-4, aparecen también Tolc AéovTac kal
T& Tolalra Bud THv dAKNY kal Ty dypudTnTa ducmictédTepa, que,
insensibles al arte de nuestro héroe, se alejan de él. Con estos animales
salvajes que no tienen el menor aprecio por el arte de nuestro protagonista,
Di6n se estd refiriendo, figuradamente, a la incultura de los macedonios (la
misma incultura que les echa en cara a lo largo de todo el discurso). Vemos
¢6mo el mito puede ser manipulado para que se adapte a aquello de 1o que se
pretende que sea paradigma. En cambio, el ledn vuelve a aparecer, junto con
el toro, en Ps. Luciano, De astr.,, X, ahora como ejemplos, dentro de lo
habitual, de fieras fascinadas por la musica de nuestro héroe. La misma
funcién desempefan el leén, en Fil6strato el joven, Im., 6; en ese mismo
texto, el cerdo, el ciervo y la liebre, son la expresién de una consecuencia de
la mansedumbre que Orfeo ha inducido en las fieras: por esa mansedumbre,
los demds animales pueden perder su miedo a los predadores.

Temistio, Or., XVI, p. 209 c-d Hardouin afiade ¢l ejemplo de los
jabalies (kdmpoL).

Contamos también con las aves (olwvol) v los peces (ix6Uec), de los
que habla Simdnides, en ¢l fr. 567 Page. Los peces (ix00ec) vuelven a
aparecer en Apolonio de Rodas, [, 573; en Calfstrato, 7, 4 (con la perifrasis

ocov év BardTTne puxolc vépetal), y en Teodoreto de Cirra, Graecarum

360 vid., p. e., el comienzo de la Egloga VIII, y, para mas detalles, Desport, M.,
1952, esp. pp. 136 y ss.
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affectionum curatio, 3, 29. De las aves vuelven a hablar Paléfato, XXXIII
(pp- 50-51 Festa), que las llama éprea; Herdclito el paradoxdgrafo, XXIII
(p. 81 Festa) (olwvol); Dién de Prusa, XXXII, 64 (que las llama 8pvi8ec y
mnd); "etusd.", LXXVII-LXXVIIL, 19; en I. G. in Bulgaria reperiae, 111
1964 n. 1595 p. 64, v. 3 (meTenvd); Temistio, Or. I, p. 37 ¢ Hardouin
(Gpvibec); Calistrato, 7, 4 (70 dpvibwy yévoc): Gregorio Nazianzeno,
Carmina quae spectant ad alios, PG, 37, 1495 (wetenvd); A. O., v. 74
(idem); e ibid., v. 438 (olwvol).

De los reptiles (€pweTd) se habla por primera vez en el cap. XXXIII
(pp. 50-51 Festa), de Paléfato, y en I. G. in Bulgaria repertae, 111 1964 n.
1595 p. 64, v. 3; luego,en A. O., v. 74,

La gran novedad de la literatura latina, en este aspecto como en otros
que veremos mds adelante, es que los efectos de 1a magia musical de Orfeo se
extiendan a esa "naturaleza paralela" que es el mundo de los muertos, y que el
canto de Orfeo interrumpa el sufrimiento de condenados "ilustres" como
Tantalo o Ticio. Dentro del reino de los muertos, las aves se conmueven con
el canto de Orfeo, en Virgilio, Georg., IV, 471-3, y las volucres se quedan
quietas, en Séneca, Herc. Oet., v. 1075. Ese tltimo pasaje ticne que ver con
la suspensién de las penas de los condenados (Ticio, en este caso). En el v.
483, Cérbero refrena la ferocidad de sus tres bocas, y, en Ovidio, Ars am.,
III, 322, Orfeo lo conmueve con la lira. En Horacio, Carm., 111, 11, 15-6,
Cérbero se aparta ante la lira que lo apacigua (blandienti). También aparece el
perro infernal en Lucano, IX, 643, atenuando sus chillidos cuando Orfeo

canta.

. __Por lo demds, ya en el mundo de los vivos, las ferae quedaban
quietas ante la voz de Orfeo (Ps. Virgilio,Culex, 269-70), o ¢l las
embelesaba (obstipuit, en Ovidio, Am., 1II, 9, 22), las conmovia (movit,
en Ovidio, Ars am., III, 322) o las detenfa (Propercio, III, 2, 3-4). Siguen
apareciendo las ferae en Higino, Astr., II, 7, 1; Fedro, Fab. aes., 1lI,
prologo, v. 58, v Séneca, Herc. fur., v. 574; Las ferae se reunieron en
torno a Orfeo, en Ovidio, Met., X, 143-4; luego, se las vuelve a mencionar
en Séncca, Herc. Qet., v. 1056. Este mismo motivo tuvo que utilizarlo
también Lucano, {rs. 3 y 4 Badali, a la vista del Liber monstrorum, 11, 8, y
I, 6, respectivamente. Seguimos encontrdndolo en Marcial, X, 20 (19), 8;
"eiusd.", Liber spectaculorum, 20, 5; Estacio, Silv., 11, 7, 43 (greges
ferarum), y "eiusd.", Silv., V, 3, 18; Silio Itdlico, XI, 466 y ss.;
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Quintiliano, I, 10, 9; Claudiano, Carmina minora, 18 (51), v. 19, y "eiusd.",

Carminaminora, 31, v. 3.

Otras denominaciones genéricas son immanes bestiae (Apuleyo,
Flor., 2, 17), animaliaratione carentia (Macrobio, In Somn. Scip., 11, 3,
8,) v pecus (Séneca, Herc. Oet., v. 1057, y Avieno, Aratea, 631).

Pasando de lo genérico a lo concreto, Orfeo amansaba a un figer, en
Virgilio, Georg., IV, 510, y su lira conducfa a ese mismo animal, en
Horacio, Carm., 111, 11, 13. Tigres vy leones aparecen en Horacio, Ars
poetica, v. 393, asi como en Pomponio Porfirién, Comm. in Hor. Artem
poeticam, vv. 391 y ss. y en Claudiano, De raptu Proserpinae, 11, praef.,
vv. 27 y 28. Volvemos a encontrar un leén, en Séneca, Herc. Oet., v. 1058,
junto a los lobos, en el verso siguiente; los lobos reaparecen en Frontén, Ep.,

IV, 1, y en Claudiano, De raptu Proserpinae, 11, praef, v. 26, donde
también encontramos a los perros molosos, en el verso anterior. El dguila
aparece en Marcial, X, 20 (19), 8, y en Frontén, Ep., 1V, 1. Las phocae,
en Valerio Flaco, V, 439.

Junto a los tigres y leones, también encontramos las victimas
habituales de esos predadores: en Séneca, Herc. QOet., v. 1057, aparece el
impavidum pecus, junto al Marmaricusleo del verso siguiente. Igualmente,
los gamos no temen a los lobos, en Séneca, Herc. Oet., v. 1059 (nec
dammae trepidant lupos), y la serpiente se olvida de su veneno, ¢n los
versos 1060-1 (et serpens latebras fugit / tunc oblita veneni). Este motivo de
la paz entre los animales ya aparecfa en la literatura griega, relacionado con
Apolo, en Euripides, Alc., 571 y ss., y, relacionado con Orfeo, en textos de
época posterior a Séneca, como son los de Filostrato el joven, Im., 6. Se
trata de un rasgo caracteristico de la Edad de Oro361, y los animales que aqui{
aparecen son también tipicos de las descripciones de la Edad de Oro, en los

poetas augtisteos362. Uno de los rasgos mds atractivos de las fuentes latinas,

361 yiq, Lieberg, G., 1984. p. 143, que desarrolla observaciones de Ziegler, K.,
1939, col. 1.249.

362 c1, p. e, Virgilio, Ecl., IV, 22. M. Desport, 1952, p. 143, ha insistido en
que los cantores prodigiosos, como Orfeo y Arién, se asociaban, para Virgilio, con
la Edad de Oro: también entire los afivarta de Ecl., VIII, 52 y ss., figura que los
lobos huyeran de los corderos, ¥ que las encinas dieran manzanas de oro, junto a

que el pobre pastor-misico que es Titiro fuera como Orfeo. E. d., Orfeo, las



en su tratamiento del mito de Orfeo, ha sido precisamente destacar su relacion
con la Edad de Oro, sobre todo cuando hablan de la paz que la muisica de
Orfeo creaba entre las fieras y sus victimas habituales.

Que Séneca fuera el primero, después de lo que se entrevé en
Virgilio, en desarrollar el motivo de Orfeo y la paz entre los animales, en la
literatura latina, merece todavia algunas observaciones363. Este autor es
asimismo uno de quienes mds ha hablado de Orfeo, y es claro que Orfeo
representa, en sus tragedias, la armonia entre el hombre y la naturaleza, como
ya ocurria en los textos virgilianos. En este sentido, pudo representar para
Séneca el ideal de arte en armonfa con la naturaleza, capaz de controlar la
materia inerte mediante la habilidad y la inteligencia (cf. con Séneca, Ep.,
65, 2). Y ya sabemos, por otra parte, de la importancia que tenfa, en la
filosoffa estoica, el concepto de la sympatheia que une al individuo con el
cosmos. Lo cual se manifiesta, en las tragedias de Séneca, en el uso de la
pathetic fallacy o sympathetic fallacy como recurso retdrico, como puede
verse, p. e., en el v. 579 de Medea: el viento impetuoso como una imagen
del furor de la herofna. Observemos, de paso, que cuando, mds abajo, se
habla de Orfeo, uno de los prodigios que se le atribuyen es el de hacer
enmudecer los vientos. Pero, al mencionar a Orfeo, junto con otros
portadores de civilizacién, se observan también los infortunios de esos
civilizadores, con la intencién de hacer notar que sus poderes se anulan ante
la violencia desencadenada de la naturaleza. De esa naturaleza implacable en

la que se refleja, como decfamos, la ira de Medea.

En ese marco, es ttil recordar las observaciones de Segal: de todos
los filésofos antiguos, los estoicos fueron quienes tuvieron una mds
favorable visién de 1a poesia; Posidonio consider$ las artes, en general,
como manifestaciones del poder del "logos" que da al hombre su destacado
puesto en el Universo364, Y, aunque, en tanto que fil6sofo, Séneca tuviera
sus reservas de cara a los poetas (vid. Ep., 115, 1 y 5.365; De benef., 1, 3,
10), los admitfa como maestros de moral (Ep., 108, 9-10366),

manzanas de oro y los lobos inofensives pertenecen, en este pasaje, a un mismo
ambito mitico.

363 Acerca de Orfeo en Séneca, vid. Segal, Ch., 1983.

364 vid. Pohlenz, M., 31964 (11948), I, pp. 227 y ss.

365 nimis anxium esse te circa verba et compositionem, mi Luctil, nolo: habeo

maiora quae cures. Quaere quid scrthas, non quemadmodum [...] Non es
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483, Cérbero refrena ta ferocidad de sus tres bocas, y, en Ovidio, Ars am.,
111, 322, Orfeo lo conmueve con la lira. En Horacio, Carm., 1, 11, 15-6,
Cérbero se aparta ante la lira que lo apacigua (blandienti). También aparece ¢l
perro infernal en Lucano, IX, 643, atenuando sus chillidos cuando Orfeo

<anta.

Por lo demis, ya en el mundo de los vivos, las ferae quedaban
quietas ante la voz de Orfeo (Ps. Virgilio,Culex, 269-70}, o él las
embelesaba (obstipuit, en Ovidio, Am., 1II, 9, 22), las conmovia {movit,
en Ovidio, Ars am., 111, 322) o las detenia (Propercio, III, 2, 3-4). Siguen
apareciendo las ferae en Higino, Astr., 1, 7, 1; Fedro, Fab. aes,, 1lI,
prélogo, v. 58, y Séneca, Herc. fur., v. 574; Las ferae se reunieron en
torno a Orfeo, en Qvidio, Met., X, 143-4; luego, se las vuelve a mencionar
en Séneca, Herc. Oet., v. 1056. Este mismo motivo tuvo que utilizarlo
también Lucano, frs. 3 y 4 Badali, a la vista del Liber monstrorum, 11, 8, y
I, 6, respectivamente. Seguimos encontrandolo en Marcial, X, 20 (19), 8;
"eiusd.", Liber spectaculorum, 20, 5; Estacio, Silv., 1I, 7, 43 (greges
Sferarum}, y “eiusd.", Silv., V, 3, 18; Silio Itdlico, XI, 466 y ss.;
Quintiliano, I, 10, 9; Claudiano, Carminaminora, 18 (51), v. 19, y "eiusd.",
Carmina minora, 31 (40), v. 3.

Otras denominaciones genéricas son immanes bestiae (Apuleyo,
Flor., 2, 17), animaliaratione carentia (Macrobio, In Somn. Scip., 11, 3,
8,) y pecus (Séneca, Herc. QOet,, v. 1057,y Avieno, Aratea, 631).

Pasando de lo genérico a lo concreto, Orfeo amansaba a un tiger, en
Virgilio, Georg., 1V, 510, y su lira conducia a ese mismo animal, en
Horacio, Carm., 1l, 11, 13. Tigres y leones aparecen en Horacio, Ars
poetica, v. 393, asi como en Pomponio Porfiridén, Comm. in Hor. Artem
poeticam, vv. 391 y ss. y en Claudiano, De raptu Proserpinae, 11, praef.,
vv, 27 y 28. Volvemos a encontrar un leén, en Séneca, Herc. Oet., v. 1058,
Jjunto a los lobos, en el verso siguiente; los lobos reaparecen en Frontén, Ep.,
1V, 1, y en Claudiano, De raptu Proserpinae, 11, praef., v. 26, donde
también encontramos a los perros molosos, en el verso anterior. El dguila
aparece en Marcial, X, 20 (19), 8, y en Frontén, Ep., 1V, 1. Las phocae,
en Valerio Flaco, V, 439.

Junto a los tigres y leones, también encontramos las victimas
habituales de esos predadores: en Séneca, Herc. Oet., v. 1057, aparece el

impavidum pecus, junto al Marmaricusleo del verso siguiente. Iguaimente,
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sentido mds universal, se percibe también en las derivaciones "politicas" que
vefamos en el texto de Frontdn.

También las aves del reino de los vivos sentian la atraccién de la
musica de Orfeo (Séneca, Herc. fur., v. 572, y Marcial, Liber
spectaculorum, 20, 6;); las volucres aparecieron en Ovidio, Met., X, 144;
Séneca, Herc. Oet., v. 1044; "eiusd.", Med., v. 628; Silio Itdlico, XI, 468,
y Claudiano, Carmina minora, 31, v. 3. Un ales aparece en Séneca, Herc.
Oet., v. 1048.

Tras el catdlogo de testimonios que acabamos de ofrecer, debemos
preguntarnos hasta qué punto esos datos del mito tenfan que ver con prdcticas
musicales con las que los antiguos creyeran que podfan actuar sobre las
fieras. Un pasaje de Plutarco puede dar, en general, idea de la conciencia que
tuvieron los antiguos de que los animales eran sensibles a la miisica368, En
De soll. anim., 961 d-e, leemos que a los caballos y a los cervatillos se les
encanta con el sonido de flautas: NSovijic 8¢ TGL pév 81 WTwv Svopa
KkNAncic éctt TOL 8& 8 dupdTwy yonTela- xpdvTal &' ékatépolc émi Td
fnpla. knhovTaL peév «ydps élador xal Lot cipLylt kal avicic. Y no
s6lo eran los ciervos y los caballos, sino también animales mucho menos
pacificos, los que podfan ser amansados mediante el canto. Eliano, NA, 17,
6, cita los cocodrilos: *ApdpnToc 8¢ dncwv év ThiL ALBimL moAw elval
Tva, év N Tolc lepéac &k Tuvoc Apvne éraodalc kaTayonTelovTac
€V pdha. (ese punto debe de ser un error) ékTikaic efdyelv kpokodeiloue
mixewv ékkaiBexa. Un escolio a Pindaro, P., V, 76, se refiere a los leones
de Cirene, a los que Bato era capaz de amansar con ensalmos: ’Apictapxoc
kata TOV TémOV dneci TobTov, Kad dv ékTictar N Kuprun, Movrac
BLaTpifelv wololc, TGL 8¢ BdTTwl TOV Amoriwva dobval Tivac
énwiddc, 8° v [avTouc] éperkev dmocofriceiv kal TOV TOTOV
fuepuicer. Y ese fenémeno, segin Eliano, NA, 3, 1, se debe a que los

leones entienden la lengua de algunos hombres:

Mavpouciwt 8& dvdpl 6 Méwv kal 680l xotvwrel kal wivel Tiic avTiic
mnyfic U8wp. drolw 8¢ 811 kal éc Tac olklac Tdv Mavpovciwy ol
AéovTec dolTiCLy, 8Tav avrole dmavTicnt dénpla kal Aupoc avTolc

£ 3 ’ >

lexupde meplddpfnt. kal édv pév mapiit O dviip, drelpyel ToV MovTa Kal

by 3 ~

dracTélel diwkwy drd kpdToc: €dv 8¢ & pév duijL, pdvn 8 1) yu

368 Acerca de la sensibilidad de los animales a la musica, vid. también, p. e.,

Plutarco, Septem sapientium conwvivtum, 162 F, y Quaest. conv,, 704 F.



kaTareldBijL, Adyole abTov évTpenTikole Tcxel Tob mpdcw kal pubpilet,
cwdpovilovca éauTol kpatelv kal pn dreypalvery Umd Tob Atpod.

emdlel 8¢ dpa Aéwv duvrijc Mauvpouciac.

Lo cual nos remite a la idea de que Orfeo podfa dominar la naturaleza
porque podia captar su lenguaje36°, igual que, p. e., la lechuza tiene la
facultad de atraer otros animales, segin Eliano, NA, 1, 29: AipUiov {Grov
kal éotkde Talc dappaklicty 1) yAabf. kal mpdiTouc pév alpel Tovc
OpviBobnpac Mpnuévn. meptdyovct Yoy alThy oc maldlkd 1) kai v Aia
meplanta €nl TEV WuwY. KAl VOKTwp pLev avTolc dypumrel kal ThL
bwriiL olovel Tun émaoldijl yontelac umecmappévne dipviov Te kal

BedkTikiic ToUc prbac élkel kal kabilel mAnciov eavTiic.

También es muy interesante que la poeta Filina hiciera huir a los lobos
y a los caballos con encantamientos (fr. 900 SHell).

Hemos visto que los peces también saltaban fuera del agua, para
escuchar a Orfeo. La sensibilidad de algunos animales marinos a la musica es
el objeto de otra de las mds famosas leyendas de la musica, en Grecia: la de
Ari6n, rescatado en el mar por unos delfines a los que agrad6 su canto, como
cuenta, p. €., Eliano, NA, 12, 45:

To TGV 8edlvwr $thov wc elct drhwidol Te xal dilavior,
TexpunpLdcat ikavoe kat "Aplwy 6 MnBupvaloc €k Te Tod dydApaToc
Tob éml Tawdpwt kal Tob €’ abTGL YpadévToc €nLypdppaToc. écTL 8¢
TO €mlypappa

abavdTwy mopwdicy *Apiova Kukhéoc uldv

€k Cikedol meddyouc ciicer dxnua téde.

869 vid. nuestro epigrafe "Natura docet", al final de esta segunda parte. La
interpretacién segin la cual Orfeo debe su dominio sobre la naturaleza al hecho
de que sabe "hablarle en su propio lenguaje” puede apoyarse en una concepcién
que hallamos en las tradiciones Iegendarias de Finlandia, aungue queden fuera
del ambito de este trabajo. En el canto XIV, vv. 408-10, del Kalevala (citamos
por la traduccién espaifiola de Ursula Ojanen y Joaquin Fernindez, 1992), el
héroe Lemminkainen, atacado por una serpiente, en su viaje al reino de los
muertos, hace consistir la posibilidad de defenderse en el conocimiento del
lenguaje del monstrue: "desdichado de mi, que ignoro / de la serpiente el

lenguaje, / cémo librarse de su ataque".
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Upvor 8¢ xapietiplov TOL Hocelddm, pdpTupa Thc TGV Sedivey
$rhopouciac, oiovel kal TovTole {wdypta éktivar & "Aplwr Eypale.
Kai €écTiv 6 Upvoc olroc:

whLeTe Bedy,

moVTLE, XpucoTpiaive Tldceldov,

yaiiox’, €ykipov’ dv’ dipav:

BpayxloLc mepl 8¢ c& mAwTol

Brjpec xopevouct KUKAWL, koldoLcL TodwY

plppacwy éxddp’ dvamaiidpevol clpol pllavyervec

WKUBpSHOL

cKkuhakec, GLASILoUCOL

Beddivec, évara BpéppaTa koupdy
Nnpeidwy Bedy,

dc éyelvat’ "ApuditpiTa: ol 1 elc Tléromoc yav énl
Tawvaplav

dkTay émopelcate mAaldpevor Cukeldt vt TérTm,

KUpTOLCL VWToLC OYéoVTeC,

dioka Nnpetac mhakoc Téuvovtee, deTLRR mopov,

dRTEC BOALOL

wc p’ dé’ almidou yhadupdc veac

elc oldp’ almépdupov Alpvac Epulav.

i8tov pév diimov Seidivwr mwpdc Tolc drw Aexbelal kal To

dLASpouco.

De esta receptividad de los delfines a la musica®79, habla también
Plinio, NH, 1X, 24: Delphinus non homini tantum amicum animal, verum et
musicae arti, mulcetur symphoniae cantu, sel praecipue hydrauli sono. Y, en
general, Varrén, Res rusticae, 111, 17, 4, habla de pisces, quos, proinde ut
sacri sint ac sanctiores quam illi in Lydia, quos sacrificant<i t>ibi, Varro, ad
tibicinem [graecum] gregatim venisse dicebas ad extremum litus atque aram,
quod eos capere auderet nemo, cum ecdem tempore insulas Lyd{on Jorum ibi

xopevovcac vidisses.

370 podria incluso pensarse en una afinidad magica entre ciertos peces y la
citara: Eliano, NA, 11, 23, habla de un pez que habita en el Mar Rojo, llamado
kiBapui8éc, porque su piel muestra unas lineas que parecen las cuerdas de una

citara.
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Por lo que se refiere a los reptiles, las creencias de los antiguos sobre
hasta qué punto la misica puede actuar sobre las serpientes, no estin claras,
como dice Plinio, NH, VIII, 48: varia circa hoc opinio ex ingenio cuiusque
vel casu, mulceri alloquiis feras, quippe cum etiam serpenies exirahi cantu
cogique in poenam verum falsumne sit, non vita decreverit. Pero Platon,
Euthd., 290 a, habia hablado de ensalmos contra serpientes y escorpiones: 1)
HEV yap TGV TV éxewy Te kal darayylwy kai cxopmioy kal TGV
d\wv Brplor Te kal vdewr knAncic éeTwy, 1 8¢ dlkacTwv TE Kal
éxikhnclacT@v kal Tév dAhwy SxAwv kninclc Te kal mapapvdia Tuyxdvel
ovca. Virgilio, Ecl., VIII, 71, sugiere que habia encantamientos contra las
serpientes: frigidus in pratis cantando rumpitur anguis. Tibulo, [, 8, 19-21,
ofrece otro testimonio: cantus vicinis fruges traducit ab agris, / cantus etiratae
detinet anguis iter, / cantus et e curru Lunam deducere temptal. En el
repertorio de prodigios que Medea asegura poder realizar, se incluye acabar
con las viboras (Ovidio, Met., VII, 192 y ss.):

'nox' ait 'arcanis fidissima, quaeque diurnis

aurea cum luna succeditis ignibus astra,

tuque triceps Hecate, quae coeplis conscia nosiris
adiutrixque venis cantusque artesque magorum,
quaeque magos, Tellus, pollentibus instruis herbis,
auraeque et venti montesque amnesque lacusque
dique omnes nemorum dique omnes noctis adeste.
Quorum ope, cum volui, ripis mirantibus amnes

in fontes rediere suos, concussaque sisto,

Stantia concutio cantu freta, nubila pello

nubilaque induco, ventos abigoque vocoque,
vipereas rumpo verbis et carmine fauces,

vivaque saxa sua convulsaque robora terra

et silvas moveo iubeoque tremescere montes

et mugire solum manesque exire sepulcris.

Te quoque, Luna, traho, quamvis Temesaea labores
aera tos minyant, currus quogue carmine nostro
pallent et pellet nostris Aurora venenis'.

Otro repertorio de prodigios mdgicos por el estilo puede hallarse en
Ovidio, Am., I, 1, 21 y ss. (es lo mismo que ocurre en Propercio, 111, 2, 3-

4, que alude a Orfeo como ejemplo de la magia del canto, comparada con la
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poesia para fines "galantes"). Y también ahi se incluye la accién contra las

serpienies:

blanditias elegosque levis, mea tela, resumpsi;
mollierunt duras lenia verba fores.
carmina sanguineae deducunt cornua lunae,
et revocant niveos solis euntis equos;
carmine dissiliunt abruptis faucibus angues,
inque suos fontes versa recurril aqua.
carminibus cessere fores, insertaque posti,
quamyvis robur erat, carmine victa sera est.
Quid mihi profuerit velox cantatus Achilles?
quid pro me Atrides alter et alter agent,
quique tot errando, quot bello, perdidit annos,
raptus et Haemoniis flebilis Hector equis?
at facie tenerae laudata saepe puellae,
ad vatem, pretium carminis, ipsa venil.
magna datur merces! heroum clara valete
nomina, non apta est gratia vestra mihi!
ad mea formosos vultus adhibete, puellae,

carmina, purpureus quae mihi dictat Amor!

Mds a propdsito de cantos médgicos contra las serpientes, en Ovidio,
De med. fac., 39: nec mediae Marsis finduntur cantibus angues. También
Luciano, Philops., 12, atestigua que se podfa atraer serpientes fuera de un
campo, con ayuda de una émwidi): éc yap TOV dypov €ABwv €wbev,
eémerTwr lepatikd Tiva €k BiPAov madalde dvdpaTta énTd kal felwl kat
Bardl kabayvicac TOV TéTOV TepLeABwr éc Tplc, €Eekdrecey Sca Qv
€pTETA €UTOC TOV Spw. fiov ol deTiep ENKSLLEVOL TIpOC THY EMwLdNY
6derc moAoUc ... Y, por dltimo, hay incluso un conjuro contra las
serpientes, conservado en el Pap. (Leid.), XIII, 262-4 (II, p. 101
Preisendanz): éav 0éanic dLv dmokTelvat, Aéye 'cThibL, 671 cb €l o
*Adudic' kal Aapov Bdiv xhwpdy kal Thc kapdlac kpaTricac cxlcov elc

8o émAéywr TO dropa (7, kal eVbéwc cxLchriceTal i paynceTal.

Ademds de cuanto vemos en esos textos, entre los animales y la
musica -y, mds concretamente, la lira-, pueden establecerse relaciones de
magia simpdtica, dado que la lira estaba fabricada con materias primas, entre
otras cosas, de origen animal, y ello hacia de ese instrumento un buen medio

para actuar sobre los animales, en virtud del principio mdgico de "que lo igual
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actie sobre loigual". Todavia en Eliano, NA, 17, 6, leemos que los nervios
de los cetdceos que se crian en los alrededores de Citera se emplean para las
cuerdas de los instrumentos: Tepl Ta Ktbnpa 8¢ é1t kai peillw Td kijTn
Upvotet yivecOal. éotke 8¢ avTGY Kal T4 vedpa AvcLTelf €lval €c Tac
TOV ParTnplwr kal Tav dAwy dpydvov xopdoctpodlac kal pévrol Kal
éc Ta TWoAepika Opyava. Pero las relaciones de magia simpédtica son
especialmente visibles a propdsito de la tortuga que aparece en la cratera de
columnas correspondiente al nim. 8 Garezou, que hemos mencionado en
nuestras notas sobre el motivo de Orfeo entre los animales, a la luz de la
iconografia. Es el momento de especificar en qué consistian las relaciones de
magia simpdtica entre la lira y ese animal, que es el primero que aparece con
seguridad como oyente de Orfeo, en las representaciones pldsticas.
Lissarrague371 ha sefialado oportunamente que la tortuga era el animal con
cuyo caparazon se fabricaba la caja de resonancia de la lira, con lo que
podemos pensar que la accién mégica de la lira sobre la tortuga se
relacionaba, como hemos dicho antes, con el principio mdgico de "que lo
igual actiie sobre lo igual"372, Pero la presencia de la piedra junto a la
tortuga, en esa cratera de columnas (nim. 8 Garezou), nos remite, a su vez, a
un trabajo, que no por especulativo es menos sugerente, de Jesper Svenbro,
que ha analizado con una metodologfa estructuralista las relaciones de "magia
simpdtica” entre la lira, la tortuga y la roca. En el curso de ese andlisis, alude
precisamente a la imagen que nos ocupa373. Resumimos a continuacién el
argumento de ese autor374, que nos servird de puente para estudiar, en el

proximo epigrafe, las relaciones de la misica de Orfeo con el reino mineral.

Como sabemos, el mito de la invencion de la lira se inscribe en el del
robo de las vacas de Apolo por Hermes nifio (vid. el Himno homérico a
Hermes, y Ps. Apolodoro, 111, 112 y ss.). Para inventar la lira, Hermes mata
una tortuga, y, como dice el fr. 314, 300 Radt, de Séfocles, Savev yap
écxe iy, {Gv 8’ dvaudoc M 6 Brp. E. d., en ese mito, ¢l paso de Ia
vida a la muerte conlleva el paso de la mudez a la sonoridad. Pero, en otro
texto a propdsito del robo de las vacas de Apolo (Antonino Liberat, 23375),

371 via. Lissarrague, F., 1994, p. 273.

372 cf. también Svenbro, J., 1992, p. 147.

373 vid. Svenbro, J., 1992, p. 143.

374 vid. también Restani, D. (coord. y prél.), 1995, p. 26 y ss.

375 E| escolio que introduce ese relato dice que remonta a las Eeas, de Hesiodo

(fr. 256 Merkelbach-West).
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en vez de hablarse de la invencion de la lira, se cuenta que, cuando Hermes
pasa por "los alrededores del monte Liceo y del Ménalo, en Arcadia”, con las
vacas robadas, Bato le pide una recompensa para guardar el secreto de que lo
ha visto. Hermes se la da o se la promete, y sigue su camino; pero, para
ponerlo a prueba, esconde los animales, se disfraza y vuelve a pasar por
donde estaba Bato, a quien ofrece una recompensa si le dice si ha visto pasar
un rebafio de vacas robadas. Bato revela el secreto, y Hermes lo convierte en
piedra, en una piedra que nunca deja de tener calor ni frfo. Los griegos veian
una analogia entre el caddver rigido y frio, y la 1dpida funeraria®78, y hay que
observar que Antonino Liberal ha empleado, para designar la piedra en la que
Hermes convierte a Bato, la palabra méTpoc, que puede designar la 1dpida

funeraria (cf., p. e., A. P., VII, 274, 4; 428, 19; 429, 2; 465, 3; 724,
3)377,

Pues bien: segin Svenbro, la metamorfosis de Bato en piedra puede
encubrir la invencion, por Hermes, de la ldpida funeraria. Que fuera Hermes
el autor de tal invento, es coherente con su cardcter de dios de las fronteras, y
mas concretamente de dios psicopompo, que asegura ¢l paso de los muertos
al Hades (la ldpida funeraria es signo de ese paso)378. El nombre de Bato no
indica que sea tartamudo, como su tocayo ¢l fundador de Cirene, sino que
habla mds de lo debido, y el cardcter repetitivo de su parloteo lo aproxima a la
diccién de un tartamudo. Y, al pasar de la vida a la muerte, Bato pasa del
parloteo al silencio, al contrario que la tortuga, que, al pasar de la vida a la
muerte, pasa del silencio al sonido: los griegos sabian que la tortuga es casi
muda (Aristételes, HA, 1V, 9, 536 a 7); pero, cuando muere, y con su
caparazoén se fabrica una lira, ésta es ¢wvdecca (Safo, fr. 118 Voigt),
AyUbwvoc (Himno homérico a Hermes, v. 478) o avdriecca (Nicandro,
Alexipharmaca, 560). Por el contrario, el parlanchin, al morir, se calla

definitivamente, como sugiere la ldpida funeraria.

376 cf. también Acusilao, fr. 9 B 40a DK: el rey Ceneo, al obligar a su pueblo a
un nuevo culto, provocé la ira de los dioses, y los centauros lo enterraron vivo y
lo remataron poniéndole encima una piedra.

377 yid. Svenbro, J., 1992, p- 138. Obsérvese que, en AP, VII, 428, 19, y 724,
3, se dice que la piedra canta el nombre del difunto (160 8’ oivopa wétpoc deldel).
378 yid. Svenbro, J., 1992, p- 139-140. Anadimos que, en las Argonduticas
érficas, vv. 1.284-90, cuando Orfeo derrcta a las Sirenas con su lira, las

transforma en piedra, como veremos en la cuarta parte.
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Pero también el caparazén de la tortuga era de piedra, segin los
antiguos (Empédocles, fr. 31 B 76 DK, citado por Plutarco, De facie, 14,
927 f) y Quaest. conv., 1,2, 5, 618 b, dice que la tortuga tiene piel de piedra
(es ABSppLroc), con 1o que ocupa la interseccion entre la piedra inanimada y
la vida animada. Es las dos cosas a la vez379, Y, en cuanto a lo que nos
ocupa aqui, al ser de piedra el caparazén de la tortuga, la misica de lira puede

actuar también sobre las rocas, como vamos a ver a continuacion.
¢) EL REINO MINERAL.

Euripides, I. A., 1212, sugiere que Orfeo hacia que las méTpal lo
siguicran. Es éste el primer testimonio que tenemos de la accién de la musica
de Orfeo sobre las rocas, y es interesante recoger aquf la observacién de
Segal380: no es casual que esta alusién a la magia de Orfeo deje de lado
animales y plantas, y aluda sélo a las piedras. Este es el efecto mds
inverosimil del arte de Orfeo, y, por tanto, el mds adecuado a la desesperada
situacion de Ifigenia: el arte de Orfeo, que ella anhelarfa poseer, podria
conmover a las rocas, mientras que la turba que exige el sacrificio de la joven
-y el mismo padre de ésta- es inconmovible. También hablan de las wéTpal
Herdclito el paradoxdgrafo, XXIII (p. 81 Festa); Apolonio de Rodas, 1, 26;
Fanocles, fr. 1 Powell, v. 20; Ps, Eratéstenes, Cat., 24; Damageto, A. P.,
VIL, 9, 3, y Antfpatrode Sidén, A. P., VII, 8, 1, y el epigrama atribuido a
ese mismo poeta, en VII, 10, 7. Agatdrquides, Sobre el Mar Rojo, 7, se
refirié a las rocas y a las montaiias, segin lo ha transmitido el resumen de
Focio, Bibl., 443 b. Igualmente se encuentran referencias a ias rocas, en
Conén, F Gr H, 26 F 1 (XLV), t. 54 Kern; Menandro el rétor, De
epidicticis, 11, 443, 216 y ss. Russell-Wilson; en Dién de Prusa, XXXV, 9
(tac méTpac kal Touc Albouc); "eiusd.", LIII, 8; ‘"eiusd.", LXXVII-
LXXVIII, 19; Luciano, Adversus indoctum, 109-11; Temistio, Or., XVI,
p. 209 c-d Hardouin; Calistrato, 7, 4; Gregorio Nazianzeno, Carmina quae
spectant ad alios, PG, 37, 1495 (con la palabra Adac); A. O., vv. 260 y ss.
(wéTpac); ibid., vv. 435-6. De unas rocas concretas se habla en A. O., vv.
704-5 (las Simplégades). Las cumbres y los valles del Pelién se mencionan
en A. 0., vv. 433-4. |

379 vid. Svenbro, J., 1992, pp. 141-3. En lo que hemos dicho, se entrevén ya
otras analogias entre }a tortuga, la roca y la lira, en relacién con el mundo de los
muertos. Las analizaremos en la cuarta parte.

380 segal, Ch., 1978, p. 20 del libro de 1989 (= p. 301 de la traduccién
italiana).
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En las fuentes latinas (aparte de la alusién a la tierra, humus, en
Sidonio Apolinar, Carm., VI, v. 4), las rocas se designan con las palabras
lapis (Ovidio, Met., XI, 10-15, y Séneca, Herc. Oet., v. 1082381)  saxa

(Ovidio, Ars am., 111,321; "eiusd.", Trist., IV, 1, 17-8; Séneca, Med., v.
229; Quintiliano, I, 10, 9, y Claudiano, Panegyricus de tertio consulatu
Honorii, v. 113), scopuli (Manilio, V, 328; Séneca, Herc. Oet., v. 1049, y
Marcial, Liber spectaculorum, 20, 3). Aqui hay que mencionar igualmente
los montes Ismaro y Raodope (Virgilio, Eci., VI, 30, y Servio, sch. a
Virgilio, Ecl., VI, 30); el Rédope vuelve a mencionarlo Claudiano, De raptu
Proserpinae, 11, praef., v. 19; ese mismo autor, en el v. 20, afiade el Osa. El
Athos aparece en Séneca, Herc. Oet., v. 1049, y Silio [tdlico, XI, 466 y ss.,

alude en general a los montes, como Servio, sch. a Virgilio, Ecl., VI, 30.

En las fuentes antiguas, tenemos también testimonios de
encantamientos para las rocas, como el de Ovidio, Met., VII, 204 (habla
Medea): vivaque saxa sua convulsaque robora terra. Aparte de ello, nos salen
nuevamente al paso las observaciones de Svenbro, que ha sugerido que la lira
también era el instrumento adecuado para actuar sobre las rocas, a la vista del
andlisis que hemos resumido anteriormente, al hablar de la tortuga, en el
epigrafe dedicado a los animales. Ademds, la connaturalidad de la piedra y la
lira se manifiesta en el mito de Anfién edificando las murallas de Tebas al son
de la lira (Hesiodo, {T. 182 Merkelbach-West382), mito del que la Novela de
Alejandro (recensién E) cap. 12, seccién 6, hacfa protagonista a Orfeo383,
Recuérdese asimismo la construccion de la acrépolis de Alcatoo, en Mégara:
Apolo, que participé en las obras, dejé su lira sobre unas piedras, para tener
las manos libres, y esas piedras, cuando se las golpeaba, sonaban como una
lira, segtin cuenta Pausanias, I, 42, 2384, Y, en Tebas de Egipto, el coloso

381 ge trata de la roca de Sisifo.

382 Transmitido por Paléfato, 41, p. 62 Festa: wepl Ziifov kal 'Apdiovoc
loropoicwy dAAoL Te kal ‘HeioSoc 6m miBdpal o Telxoc tiic @ipne érelxicar,

383 yid. el texto reproducido al final del apartado II1. 1. 3. C.

384 rjic 8¢ ecriac &yybe Taltne écTi Mboc, éb’ ol katabelvar Aéyoucty "Andaiwva
v k@dpav 'ArkdBuw 7O Telyoc cwvepyaldjevov. Snrol Té pou kal Té8e wc
cuveTéhouv éc Abnvalouve Mevyapeic: dalveTar ydp Thv Bvyatépa "Alkdlouc
MeptPorav dja Oncel mépdar kara Tov dacpov éc Kpijmny. 16T 8¢ atmi Texi{ovTt,
te dacy ol Meyapele, cuvepyd{etal T€ Ao wY kal THy kibdpav kaTédnkey €mt TOV
AlBov: fiv 8¢ TOxmL Pakev Tic Gmdid, kaTd TalTd olTéc Te Tjxnce kal kbdpa

kpovchelea.
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de Memnén, destrozado, produce, al salir el Sol, un somdo como el de una
lira con una cuerda rota (Pausanias, 1, 42, 3385). Orfeo también pone su lira
sobre la estela de Esténelo, cuando los Argonautas pasan frente a ella, y el
lugar recibe el nombre de "Lyra" (Apolonio de Rodas, 11, 924-9)386. Y en
la quinta parte, presentaremos un texto de Flavio FilGstrato, Her., pp. 44, 28
a 45, 3 De Lannoy, segtin el cual las rocas de Lirneso asimilaron la

resonancia de la lira, tras la muerte de Orfeo.

También pertenece al reino mineral el agua de rios y mares. Apolonio
de Rodas, I, 27, sugiere que Orfeo era capaz de hechizar las corrientes de los
rios (moTaplov Te péebpa), lo mismo que Quinto de Esmirna, Posthomerica,
111, 638-40, y Calistrato, 7, 4. También pertenecen a este ambito el rio
Hebro (Ps. Virgilio, Culex, 117-8; Fedro, Fab. aes., 111, prélogo, v. 59, y
Claudiano, De raptu Proserpinae, 11, praef., v. 17). Enel v. 269 del Culex,
los amnes, en general, se detienen (steferant). Volvemos a encontrar los
amnes, acompafiando a Orfeo, en Estacio, Silv., V, 1, 24, y en Silio ltdlico,
XI, 466 y ss.. En los vv. 9-10 del carmen nim. 12 del primer libro de
Horacio, encontramos los fluminum lapsus, y los flumina, en Propercio,
II1, 2, 4; Séneca, Herc. fur., v. 573; "eiusd.", Herc. Oet., v. 1041; Estacio,
Silv., 11, 7, 43; Claudiano, De raptu Proserpinde, I1, praef., vv. 1-4, y
Avieno, Aratea, 631. La denominacién fluvii se encuentra en Sidonio
Apolinar, Carm., VI, v. 4. Se les denomina también rivos en otro pasaje de
Horacio (Carm., 111, 11, 14), y Séneca, Herc. Oet., v. 1038-40, habla de
torrens y de liquor: la palabra forrens reaparece en Séneca, Med., v. 627.
En el mundo de los muertos, Orfeo conmueve los Tartareos lacus, en Ovidio,

Ars am., 111, 322, e impide que el agua se aleje de Tantalo, que asi (undis

385 ¢poi 8¢ mapéoxe pev kai TolTo Qavpdcar, wapécxe H¢ woAMGL pdhcTa
Alyurtiwr & xohoccdc, év OiPale Taic A’Lyvnﬁmc, Srapdct Tov Nelhov wpoc Tdc
Clplyyac kahoupévac, €lBov €71 kadipevor dyakua fyolv-Méuvova évopdoucty ot
mohhol, Tolrrov ydp dacy &€ Albonlac dppnBiivar éc Alyvrrov kai Ty dxpr Cotcwr
dAMd ydp ol Mépvova ol Onpalol Aéyouvcr, Papévwba 8¢ elvar TOV éyxwpluwy ol
TolTo dyadua fv, fkovca 8¢ by kel Cécwcipy dapévav elval [Tolmo dyaipal-, &
KapBicne Suéxofse: kal viv 6mécor €x kebalfic éc pécov cidpd écTiv dmeppLppévor,
TO 8€ Aoimov kdfnTai Te kal dvd wdcav Npépav dvicxovtoc Hilov PodL, kai TOV fixov
pdAlcTa elkdeer Tic kKiBdpac fi AMpac payeicnc xopdiic.

886 vid. Svenbro, J., 1992, p. 144-6 y 151, donde este autor interpreta el
pasaje de Apolonio de Rodas, II, 924-9, como la evocacién del alma del difunte

Esténelo. Volveremos sobre este pasaje, en la cuarta parte.
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stantibus) puede saciar su sed. La misma palabra, undae, aparece en
Claudiano, De raptu Proserpinae, 11, praef., v. 17.

Y Fanocles, {r. 1 Powell, v. 20, alude al mar ($6pxov crvyvdv
U8wp). También se refieren al mar Antipatro de Sidén, A. P., VII, 8, 4
(akc), v los maria se mencionan en Estacio, Theb., V, 342. Cf. también
Filéstrato el viejo, Im., 1I, 15, 1 (8d\atTa); Calistrato, 7, 4 (kxbpa
Bardeenc); A. 0., vv. 706-7 (kbpa, puddc), y GDRK, 12, 39, v. 16
(mévToc). Hay que observar que los primeros testimonios literarios griegos
acerca de Orfeo lo sitian en el mar: con toda verosimilitud, el fr. 567 Page,

de Simdnides se refiere a la expedicion de los Argonautas.

Svenbro387 ha sugerido también relaciones de magia simpdtica entre
el agua y la voz de Orfeo, dado que tanto la voz como €l agua se concibieron
como una plcte, en la antigua Grecia. En efecto, ¢l Ps. Arist6teles, Probi.,
XI, 45, 904 a 24, expone esa concepcion, al preguntarse por qué la voz, si es
una “corriente" (puciLc) que por naturaleza tiende a ir hacia arriba, se escucha
mejor de arriba hacia abajo. La respuesta que propone es: la voz es aire
cargado de humedad, y la humedad tiende hacia abajo. Sea ello lo que fuere,

he aqui el texto:

Aua Tl The dwviic, €mewdn picic Tic €cTL, dicir éxovene duw dépechat,
HAMSY écTv ebfxooc duwbey kdTw N kdTwdey dvw; f| 0TL 1) dwvn anp
Tic écmi ped’ Urypod Papwdpevoc olv olroc Ud Tob Uypol dépetal
kdTw kai ovk drw* Tob ydap vypol kaTa ducly 1 kdTw dopd. 8Ld TolC

KATW HGAAOV dKOUETAL.

Por otra parte, la imagen de que la voz "fluye" o bien "se la vierte"
aparece en diversos pasajes, desde Homero, II., I, 249 (Tol kal dwd
YAdcene péllToc péev aidn), y Od., XIX, 521 (1§ Te Bapa Tpwmkdca X€eL
moiuBeukéa duwimy); Hesfodo, Th., 39 (dbwviit opnpedcat, TGV &
dkduartoc péel avdry), 84 (TOL pév €Ml yidcenl YAUKepny XelovcLy
¢épeny) y 97 (YAukepr) ol dwd cTépaTtoc péel aud); en el pseudo-
hesiédico Scutum, 396 (kal Te€ TavmuépLldc Te kale ROLoc X€el avdny),
en el Himno homérico a Afrodita, v. 237 (Tof) 8 fitoL dww) Pel), y Y
también las melodias de Orfeo aparecen como sujeto de un verbo de la misma

raiz, kaTappéw, en Eunapio, Vitae sophistarum, 502.

387 vid. Svenbro, J., 1992, p. 147 y ss.
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Por tltimo, hay un testimonio en el que distintos elementos del reino
mineral, el Sol, la Tierra, los démones y Hades reaccionan de manera
parecida ante un nombre mdgico (y, como vimos en la primera parte, los
nombres mdgicos suelen contener recursos fénicos que nos aproximan a lo
que hay de musical en el lenguaje). En el Pap. Leid., X1I, 240 y ss. (II, p.
74 Preisendanz), leemos: 7O kpumTOv Ovopd dpenTovr, ¢ ol Baljovec
dkolcavtec wToolvral, ol xal fjAtoc TO Ovopa, ol 1) yif dkolcaca
€XlcceTal, 6 “"ALdne dkovwy TapdcceTal, moTapol, Odiacca, Alpval,
mnyal dioloucal mHyvurTat, ai méTpat drodoucat priyvurtal. He ahi un
catdlogo de muchos de los elementos que Orfeo consegufa hechizar con su
muisica -aunque, aqui, los efectos no sean 10s que conseguia Orfeo-. También
la afinidad de reacciones de seres sobrenaturales y de elementos de la

naturaleza nos remite a la creencia mdgica en que la naturaleza esta animada.
d) EL MUNDO DE LAS PLLANTAS.

A los drboles se refieren, con la palabra 8évdpa, Baquilides, fr. 28
Machler, v. 6; Paléfato, XXXIII (pp. 50-51 Festa); Herdclito el
paradoxdgrafo, XXIII (p. 81 Festa), y Diodoro Siculo, 1V, 25, 1-4; Dién de
Prusa, LXXVII-LXXVIII, 19; Clemente de Alejandria, Prot., 1, 1, 1;1. G.
in Bulgaria repertae, 111 1964 n. 1595 p. 64, v. 3; Fil6strato el joven, Im., 6,
Temistio, Or., XVI, p. 209 c-d Hardouin, y Eusebio de Cesarca, De
laudibus Constantini, 14, 5. Encontramos también 8€v8pea, en Euripides,
Ba., 564;A. 0., vv. 260 y ss.; en cse pasaje, se trata de la botadura de la
nave Argo: igual que Orfeo habia encantado los drboles en estado salvaje, era
capaz de encantarlos una vez que habfan sido modificados por la actividad
humana, al ser talados y al habérseles dado las formas y medidas necesarias

para construir la nave.

También se refiere, en general, a las plantas Dién de Prusa, LIII, 8,
con el nombre duTd; 1o mismo en Luciano, Adversus indoctum, 109-11.
Conén, F Gr H, 26 F 1 (XLV), t. 54 Kern, aludi6é también a los 4drboles;
Quinto de Esmirna, Posthomerica, 111, 638, emplea la palabra U\n, para
referirse a los bosques, y Calistrato, 7, 4, habla de los retofios que brotaban
antes de hora, por efecto de la misica de Orfeo. En las fuentes latinas,
apuntan a este dominio de Orfeo sobre las plantas el lucus de Estacio, Silv.,
V, 3, 18; el nemus, en Ovidio, Met., X, 143; Mela, 11, 28, y Séneca, Herc.
QOet., v. 1044, y las silvae, en Virgilio, Ecl., 111, 46; Ps. Virgilio, Culex,
118 y 272; Ovidio, Trist., 1V, 1, 17-8; Horacio, Carm., I, 12, 8; "eiusd.",
Carm., 111, 11, 13; Séneca, Herc. fur., v. 572; "eiusd.", Herc. Qet., v.
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1045; "eiusd.", Med., vv. 229 y 629; Estacio, Silv., V, 1, 24; Silio Italico,
X, 466 y ss.; Quintiliano, 1, 10, 9, y Claudiano, De raptu Proserpinae, 11,
praef., v. 8. Horacio, Carm., 1, 24, 14, habla de los arbores.

Apolonio de Rodas, [, 28 y ss., pone el ejemplo de las hayas (dryol)
a las que Orfeo se llevo tras de si, con su canto (cf. con Ps. Virgilio, Culex,
271-2, donde las quercus arrancan sus raices de la tierra para seguir a
Orfeo.). Esto representa, creemos, un desarrollo del motivo de Orfeo
hechizando drboles, dentro del gusto por los aitia, propio de la poesfa
helenistica. Ese mismo nombre aparece en Clemente de Alejandria, Prot., 1,
1, 1 -donde ademds se dice lo mismo que en el pasaje de Apolonio de Rodas-
, ¥ en Eusebio de Cesarea, De laudibus Constantini, 14, 5; Damageto, A. P.,
VII, 9, 3, pone el ejemplo de las encinas, ahora con el nombre de 8pvec,
aunque ya sabemos que ese nombre puede designar los drboles en general.
Ese mismo nombre aparece en Antipatro de Sidén, A. P., VI, 8,1,y 10, 8;
en Mdximo de Tiro, 37, 6, que también pone el cjemplo de las perial, y en
Dién de Prusa, XXXV, 9,

Ejemplos mds concretos, los encontramos en Fil6strato el joven, Im.,
6 (Tevkm Te kal kurdpLTToc Kal kAfiBpoc kal alyetpoc: el pino, el ciprés,
el aliso y el chopo). También en Ovidio, Met., X, 90-106, se detalla un largo
catdlogo de drboles -resumido en el tale nemus del v. 143- que acudieron a
escuchar a Orfeo, después de la definitiva pérdida de Euridice. Las guercus
se mencionan en Virgilio, Georg., IV, 510 y en Ps. Virgilio, Culex, 271-2,
donde arrancan sus raices de la tierra para seguir a Orfeo. Reaparecen,
escuchando a Orfeo, en Horacio, Carm., 1, 12, 12, y en Claudiano, De raptu
Proserpinae, 11, praef., v.22. En Estacio, Silv,, 11,7, 44, encontramos los
olmos del pais de los getas (Geticas ornos). El catdlogo se completa con las
populus 'y pinus de las que habla Claudiano, De raptu Proserpinae, 11,

praef., vv.21-2;el v. 24 afiade la laurus.

Acerca del reino vegetal, Svenbro388 ha sugerido que también podfan
existir relaciones de magia simpdtica entre la lira y los animales y plantas
-aparte de las que unen la lira y las rocas, que hemos descrito antes-. En
efecto, la lira se fabricaba con materiales de origen animal (el caparazén de la
tortuga, la piel de vaca y las tripas de oveja) y vegetal (cafia y madera), con lo
que, de acuerdo nuevamente con el principio mdgico de "que lo igual actiie
sobre lo igual®, era el instrumento mds adecuado para encantar animales y

388 vid. svenbro, J., 1992, p. 147.
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arboles. Una consecuencia de esa cupmdBeia entre la musica y las plantas,
sobre la que volveremos en la quinta parté: en una obra atribuida a Plutarco
(Sobre los rios, 111, 4), leemos que de la sangre de Orfeo nacié una planta
llamada ki6apa, que reproducia el sonido del instrumento que le daba
nombre. E. d.: esa planta poseia algunas propiedades del instrumento que
podia actuar sobre ella; lo affn puede actuar sobre lo afin. Y, vistas las
relaciones de la lira con las rocas, puede pensarse que este instrumento reunfa

en si los tres reinos de la naturaleza389,
e) LOS FENOMENOS METEOROLOGICOS.

A esta faceta del arte de Orfeo aluden Antipatro de Sidén, A. P., VII,
8, 3-4 (dvépwv Bpdpov, xdiala, videTwv cuppol); Dionisio
Escitobraquién, frs. 18 y 30 Rusten (mvevpa), y Diodoro Siculo, IV, 48, 6
(dvepor). Insiste en el motivo de los vientos Quinto de Esmirna,
Posthomerica, 111, 640 (wvolal 1€ Ayéwv dvépwr duéyapror dévTwy).
Asimismo, en el reino de los muertos, el viento que hacia girar la rueda de
IXi6n se detuvo (Virgilio, Georg., 1V, 484). Esto nos pone en relacién con
un motivo que se introduce en la literatura latina, que es el de la suspension
de los tormentos de los condenados en el Hades. Hemos examinado este
aspecto en los apartados I1. 1. 5., y volveremos sobre 1o mismo en IIl. 1. 3.
E., y lII. 3. Con el motivo del arte de Orfeo que hechiza el Hades, se
mantiene el cardcter de transgresion del mito, al que ya aludimos en la primera
parte: ahora, ¢l arte traspasa las fronteras entre ambos mundos, el de Jos
vivos y el mundo subterrdneo390, También frenaba Orfeo ¢l ventus en el
mundo de los vivos (Horacio, Carm., 1, 12, 10; Claudiano, De raptu
Proserpinae, 11, praef., v. 17) olo hacfa callar (Séneca, Med., v. 627)).
Valerio Flaco, IV, 420-2, presenta a Orfeo atrayendo venti favorables para
lanavegacién de la Argo. Finalmente, la nieve se desprende del Rédope, en
Séneca, Herc. Oet., v. 1052.

Es i1mportante observar que actuar sobre los fenémenos
meteorolégicos ha sido una de las finalidades bésicas de los pueblos que han
practicado la magia, y que, en los dmbitos a los que solemos dirigirnos para
observar estas creencias y précticas, abundan sobremanera los cantos
mdgicos destinados a atraer la lluvia o el Sol391. Como dijo Séneca, Nat.

389 vid. svenbro, J., 1992, p. 147.
390 vid. Bernabé, A. {en prensa): "Orfeo: el poder de la miisica", en Anfién.
391 vid. Combarieu, J., 1909, pp. 36-48, y Fiedler, W., 1931.
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quaest., 1Vb, 7, 3: rudis adhuc antiquitas credebat et attrahi imbres cantibus
et repelli. La antigiiedad cldsica no ignoro estas practicas, y Apuleyo, Met.,
I, 3, incluyd el dominio de los vientos, entre lo que puede conseguirse con la
salmodia mdgica: magico susurramine amnes agiles reverti, mare pigrum
conligari, ventos inanimes expirare, solem inhebere, lunam despumari, stellas
evelli, diem tolli, noctem teneri. Asimismo, Paladio, Agric., I, 35, 14392 (s,
II d. C.}, y los Geoponica, 1, 14, 8, dicen que los vifiadores usan una
tortuga puesta boca arriba, para alejar el granizo, y no hay que olvidar que la
tortuga suministra la "materia prima" para la fabricacién de la lira, el
instrumento de la musica mdgica de Orfeo. También es muy interesante un
pasaje de Plinio el viejo, XXX VII, 155, que transcribimos a continuacion:

Sunt et chelonitides aliarum testudinum super<f>i<cie>i similes, ex quibus
ad tempestates sedandas multa vaticinantur, eam vero, quae ex <i>is aureis
guttis aspersa sit, cum scarabaeo deiectam in aquam ferventem tempestales

commovere.

Sin embargo, hay que notar que, al menos en las fuentes conservadas, Orfeo
s6lo se sirve de la lira, para frenar los vientos, en €l pasaje de Claudiano, De
raptu Proserpinae, 11, praef., v. 17, y que el texto que dice que alejaba los
granizos (Antfpatro de Sidén, A. P., VII, 8, 3-4) no especifica los medios de
los que se valia nuestro personaje. Y es que, al parecer -y ello es verosimil,
desde el punto de vista mdgico-, para actuar sobre los vientos y otros
fenémenos meteoroldgicos, se prefiere emplear instrumentos de viento que
imiten el rumor de esos fenémenos naturales393, y la lira parece estar
demasiado lejos de ese dmbito sonoro, como para haberse podido emplear
con esos fines. Poderes mdgicos sobre el viento se atribuian también a
Empédocles394, sobre la base de lo que ¢l mismo filésofo-poeta de
Agrigento habfa dicho en un pasaje de su Tlepi $vcloc393, aunque, en el

392 ftem st palustrem testudinem dextra manu supinam f erens vineas
perambulet et reversus eodem mode sic illam ponat in terra, ut glebas dorsi elus
oblciat curvaturae, ne possit inverti, sed supina permaneat, hoc facto fertur
spatium sic defensum nubes inimica transcurrere.

393 vid. Fiedler, W., 1931, pp. 40 y 56.

394 Timeo de Tauromenio, F Gr H, 3 b, 566 F 30 Jacoby, citade por Diégenes
Laercio, VIII, 60,

395 pr. 111 DK = Di6genes Laercio, VIH, 59: ddppaka 8 dcea yeydol kakdy kal
yipaoc dikap / metcm, Ewel polvan col €yn kpavéw Tdbe mdvTa, / mabceac ¥

dkapdTwr dvépwv pévoc of T émt yalav / dpvipevol mvoldict kaTadSviBouvey
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caso de Empédocles, nuestros testimonios no ponen esos poderes en relacién

con la musica.

En el dominio de la magia simpdtica, cabe mencionar otro testimonio
de Plinio ¢l viejo, XXXVII, 164, que habla de un mineral llamado
glossopetra, del que dice que se parece a la lengua humana, y que sirve para
frenar 1os vientos: Glossopetra, linguae similis humanae, in terra non nasci
dicitur, sed deficiente luna caelo decidere, selenomantiae necessaria. qiod ne
credamus, promissi quoque vanitas facit; ventos enim ea comprimi narrant.
;Podemos ver, en ese texto, un testimonio de una roca cuyo nombre y
supuestas propiedades han conservado una creencia en la accién magica de la
voz sobre el viento, sobre la base de que la voz es de la misma naturaleza que
éste?

En relacién con la evxny con la que Orfeo consigue que los Cabiros
calmen una tempestad (Dionisio Escitobraquién, frs. 18 y 30 Rusten),
tenemos un testimonio de Pausanias, 11, 29, 7, en el que Eaco, hijo de Zeus y
de Egina, consigue que Zeus haga llover sobre toda Grecia, tras una larga
sequia, mediante otra €398 (101 TlaveAniot Al Blcac kal eVEdevoc
™y EXd8a yfjv émoincev vecBar). Mds explicito que ese testimonio es el
de Columela, X, 348-50: Hinc Amythaonius, docuit quem plurima Chiron, /
nocturnas crucibus volucres suspendit et altis / culminibus vetuit feralia
carminaflere. Una de las magas ilustres de la tradicion mitica griega, Circe,
también hace soplar vientos prosperos para los navegantes, en Od., XI, 6-8,
que sugiere que la eficacia de la ninfa se debfa a su voz: fuiv & av
kaTémLCe vede kuavoTpwiLpolo / Tkpevor olbpov el mAnclcTior, écOrdY
etaipov, / Kipkn éimidkapoc, Seuvt) Bedc avdriecca (cf. con Od., XII,

148-150). Estas habilidades de Circe, con una referencia explicita a sus

dpolpac / kai mahvy, fr édéxnucha, marlvrita Tvedpat(a) éndleict / Gicele § &€
GpupPpoto kehawod kaiplov atixpudv / dvbpumole, Bijcele 8¢ kal €€ alxpoto Bepeiouv /
petpaTa SevBpedBpenta, Td 7" al®ép vavicovTar, / dEeic 87 €€ "AiBao kaTadBipévou
pévoc avdpoc. Vid., acerca de este fragmento, Dodds, E. R., 1951, pp. 142 y 161
de la trad. indicada en bibliografia,

396 Es importante saber que a veces aparece iyt en lugar de émaoLdy: Pfister,
1924, senala, junto al pasaje de Diodoro Siculo, 1V, 43 (donde se trata de Orfeo,
precisamente), los de Heliodoro, VI, 14, 4, y Th. Magister, en Anecdota Graeca,

II, 228 Boiss. (Tav €k Tiis elxfis Enaotddv).
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carmina, reaparecen en el libro X1V de las Metamorfosis, de Ovidio397
(vv. 365y ss.: Concipit illa preces et verba precantia dicit / ignotosque deos
ignoto carmine adorat, / quo solet et niveae vultum confundere Lunae / et
patrio capiti bibulas subtexere nubes. | Tum quoque cantato densetur carmine
caelum, / et nebulas 398 exhalat humus, caecisque vagantur / limitibus
comites, et abest custodia regis). En general, segin Plinio, NH, XVII, 267,
muchos creen que se puede alejar el granizo con cantos: cum averti grandines
carmine credant plerique, Cantos que, por lo visto, se conservaban en época
de Plinio (cf. NH, XXVII1, 29):carmina quidem extant contra grandines
contraque morborum genera contraque ambusia.

Asimismo, tales fantasias tenfan su correlato en la realidad. Himerio,
Or., 47, 117 y ss., describe una fiesta ateniense en el curso de la cual se
botaba una nave, y afade que se atrafan vientos favorables para la
navegacion, mediante cantos, uno de los cuales se atribufa a Siménides: Avcel
8¢ Thic vewc wudt) Td melcpaTta, v Lepde TpocdiBouciy "AbBnvalol xopdc,
kaiobvtec ém TO ckddoc TOV dvepov, mapelval te aUTOV kal Tt
BewplBL cupméTechar. 6 B¢, émiyvouc olpal T Kelav widdr, fv
Cipovidne adT@L Tpocfilce petd TNy BdiaTTav, dkolovbel pév evdluc
Tolc péAect, moAvc &€ mvelcdac kaTd MpUUVTIC oUploc élavvel Thyy
OAkdda TGL mredpaTt. También los sabios egipcios eran, segin la Novela de
Alejandro (recensio A 3 sive 1, recensio vetusta), 1, 1, los que aplacaban el
oleaje (Baidcene kopaTa uepwedpervol). Claro, no se dice que lo hicieran
con €l canto; pero, a la luz de cémo lo hacfan otros, parece claro que ¢l canto
era uno de los medios apropiados (cf. Apuleyo, Met., [, 3: magico
susurramine amnes agiles reuerti, mare pigrum conligari, uentos inanimes
exspirare, solem inhiberi, lunam despumari, stellas euelli, diem tolli, noctem
teneri.). Y Pausanias, I, 12, 1, habla de un templo consagrado a los vientos,
en Titane, en el que un sacerdote calmaba la violencia del viento con
encantamientos de Medea (YlLepolpevoc TAV TVeUpdTwy TO dypLov, Kdl
81 kai Mndelac e Aéyoucty énwidac éndider). Con esto volvemos al
dmbito de lo legendario, para comprobar que, entre los prodigios que Medea

era capaz de conseguir, estaban desde luego los que tenian que ver con el

397 La ninfa Canente, que aparece como "rival" de Circe, en este pasaje, también
aparece dotada de muchas de las facultades de Orfeo: silvas et saxa movere / et
mulcere feras et flumina longa morari / ore suo volucresque vagas retinere

solebat.

398 También en Met., Vil, 424, Ovidio habla de nebulis per carmina motis.
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tiempo meteoroldgico, como puede verse en Ovidio, Mer., VII, 197 y ss.:
Auraeque et venti montesque amnesque lacusque | dique omnes nemorum
dique omnes noctis adeste! / Quorum ope, cum volui, ripis mirantibus amnes
/ in fontes rediere suos, concussaque sisto, / stantia concutio cantu freia,
nubila pello, / nubilaque indulco, ventos abigoque vocoque. Una amplia
exposicion de las habilidades de Medea, en este ambilo, la ofrece también

Séneca, Med., vv. 755y ss., con algunas alusiones al canto:

et enocaui nubibus siccis aquas

egique ad imum maria, et Oceanus graues
interius undas aestibus uictis dedit,

pariterque mundus lege confusa aetheris

et solem et astra uidit et uetitum mare

tetigistis, ursae. temporum flexi wices: 760
aestiua tellus horruit cantu meo,

coacta messem uidit hibernam Ceres;

uiolenta Phasis uertit in fontem uada

et Hister, in tot ora diuisus, truces

compressit undas omnibus ripis piger; 765
sonuere fluctus, tumuit insanum mare

tacente uento, hemoris antiqui domus

amisit umbras wocis imperio meae._

die relicto Phoebus in medio stetit,

Hyadesque nostris cantibus motae labant; 770

adesse sacris tempus est, Phoebe, tuis.

Todavia podemos afiadir un pasaje de Valerio Flaco, VIII, 351: an hos nobis

magico nunc carmine ventos | ipsa movel, diraque levat maria ardua lingua?

Menciondbamos hace poco un pasaje de Pausanias, II, 12, 1, a
propésito de un culto a los vientos, en el que un sacerdote intentaba actuar
sobre ese meteoro, valiéndose de sacrificios y encantamientos. La facultad de
actuar sobre fendémenos meteorolégicos se atribuyé frecuentemente a
sacerdotes399, e incluso hay testimonios de que algunos estaban encargados
especificamente de ello, como dice Hesiquio, s. v. "Avepdkoltat, acerca de
una especie de estirpe sacerdotal que llevaba ese nombre (' Avepdkoitar: ot

avépouc koLpilovtee, yévoc 8¢ dacL TololUtov Umdpxety év KopivBal).

399 Fiedler, W., 1931, p. 17, pone a Orfeo y a los Telquines como ejemplo de

sabios dotados de poder sobre los vientos, la lluvia, etc.
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Estos sacerdotes que intentaban actuar sobre los vientos existieron
seguramente ya en €poca micénica, como sugiere el a-ne-mo i-je-re-ja

(avépwr lepeia) que leemos en KN Fp13g 3;.3.

Y estos sacerdotes se servian de encantamientos, como vemos en el
Ps. Justino, Quaest. et resp. ad orthod., PG VI 1.277: €l vetpaT. Belwt at
vebéhal TOV UeTOV TijL yfjL kaTamépmouct, dua T( Tdc vedérac ol
KaAoUpevol vedbodidkTal émaoldialc Tiel kaTackevdlovTal, €vla
BovovTat, xardlac kai édTppouc veTouc dkovtileww; TolTo émeldn
KaTd T& ayiac [paddc paptupele, Tolc veTouc elval €k TOV émaoldEy
dmictov. Acerca de un sacerdote de Zeus Lykaios, en Arcadia, Pausanias,
VIII, 38, 4, cuenta que puso fin a una sequia: v 8¢ avypodc xpdrov
eméxnL TOAUY kal 7dn chict Td cméppaTta év TiL yfL kal Ta 8évdpa
avaivnmTat, TnukatTa O Lepelc Tol Aukaiou Atoc mpocevEdevoc €c TO
U8wp kal Blcac dméca écTiv adTAL vépoc kabinct Spuvdc khdSov
€M TOMC Kal ouk €lc Bdboc Tiic mTyiic: drvakwwnBévtoc 8¢ Tob UBaToc
dvelct dxuc éotkula Suixint, Siahimoica 8¢ Silyov yiveTal védoc n
dxAUc kal éc almhy dAa émayopévn TGV veddv VeTov Tole Apkdciy
elc v yiiv kaTiévar Tolel. Y también hay un pasaje interesante en 11, 34,
3: éXeyov 8¢ ol mepl T MéBava, émel xdhaldv ye fidn Buclalc €ldov

Kal émwidac avfpuimouc dmoTpémovTac.

Asimismo, hemos podido ver testimonios en los que Empédocles es
capaz de actuar sobre el viento (fr. 111 DK%99), o en los que Pitdgoras
domestica de forma magica a las fieras (Ydmblico, VP, 13, 60 y ss.), y es
que el fil6sofo, en la concepcidn antigua, fue el heredero del sacerdote-mago,
como atestiguan, p. e., los textos que hacen de Pitdgoras un discipulo de
Zoroastro?C1 (Porfirio, VP, 12). También poetas como el mismo Séfocles,
con su Himno al viento, pasé por tener poderes de ese jaez (cf. Flavio
Filostrato, VA, VIIL, 7, p. 313, 20-21 Kayser: oc AéyeTal kal davépouvc

8éXEaL Tic Wpac Tépa mrelcavtac). A Siménides se le atribuyeron

400 Otros testimonios del "arte” de Empédocles, en Plutarco, De curiosilate, I, p.
515 C, y Adv. Col., 32, 4, p. 1126 B; Diégenes Laercio, VIII, 59-60, y Flavie
Filéstrato, VA., VIII, 7, lineas 376 y ss. Es importante saber que Empédocles
mantuve algunas concepciones animistas como las que se hallan en la base de la
magia: Aristételes, De anima, 404 b 11 y ss.: ‘EpneBoxhfic pév éx TGv crouxeinv
TdvTwy, elval 8€ kai éxactov Buxiy TOUTWY.

401 gue Zaradustra no fuera un mago en sentide estricto no impidié que los

griegos lo tuvieran por tal (vid. Bidez, J., y Cumont, F., 1938, pp. V y s5.).
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igualmente esas (acultades: 0 6€ (sc. dvepoc) emLyvouc, olpat, THv Kelav
WSV, My ZLpwridne mpociitce peTd TH BdAaTTav, dkoovBel pev etBic
Tolc péhect, moAbe 8¢ mvelcac kaTd WpdUvTC olpLoc €lalvel Tnv

OAkada TGL Tvebpatt (Himerio, Or., 47, 120 y ss.).

A su vez, los griegos equipararon a magos y caldeos con sus filésofos
(Estrabon, X VI, 1, 6; Di6égenes Laercio, [, 1). Y los magos persas acabaron
con la tempestad que se desencadend junto al Artemision, cantando ensalmos
(Herédoto, VII, 191): fjpépac yap 81 éxelpale Tpelc. Téhoc B€ évTopd
T€ mololrTec Kkal kaTaeiBovtee Bofitct TAL dvépwt ol Mdyol, mpoc 8¢
ToUTOLCL Kal TAL ©€TL kai Thitct Nnpnicl BlovTec, émaucor TeTdpTnL
Népal 1) dAwc kwe é8érwr éxomace. Clemente de Alejandria, Strom, VI,
3, 31, 2-3, también atestigua el uso del canto: avTika dacl Touvc év
Kiewvalc pdyouc dvrdrTovTac Ta peTéwpa TV xaialoBoinceLy
HEANSVTLY veddy mapdyelv widalc Te kal B0pact Thc dpyfic T
dateliv. Y, en el repertorio de prodigios de las magas tesalias, figura la
accién mdgica sobre el tiempo meteorolégico, y no faltan referencias al canto,
como vemos en Séneca, Herc. Oet., vv. 467-71: carmine in terras mago /
descendat astris Luna desertis licet / et bruma messes uideat et cantu fugax /
stet deprehensum fulmen et uersa uice / medius coactis ferueat stellis dies.

Se ha conservado incluso un conjuro contra los vientos, en €l Ox.
Pap., X1, 1.383 (p. 237): "PobloLc €kérevor drépolc / kal pépect Tolc
weAayioic / OTe wAéeww rifedov €y, / OTe pévewv tibedov ékel, /
éleyov pépe(cw) merayioltle / piy «wwvv> Tumfit Ta wehdyn / ... En el
Corpus Hermeticum, 13, 17, incluso se alude explicitamente a la misica, en
un contexto relacionado con lo que ahora nos ocupa: dvolyn8L yfj, dvoiyiTw
Mot wac poxAoc SuPpov, / Td 8évdpa 1N celecBe. / Upvely pédiw Tov
THe kTicewe kOpov / kal TO wAv kal 7o €v. / dvolynTe ovpavol,

dvejlol Te cTiTe, / 6 Kikhoc 6 dddvaToc Tob Beol TpocdeEdchw.
f) AAAA TE KAI TA TTIANTA,

Finalmente, queda un testimonio que no especifica el &mbito sobre el
que Orfeo ejerce la fascinacién de su canto: Esquilo, Ag., 1629-30, dice que
nuestro héroe "lo atraia todo (wdvTa) con su voz". Lo mismo en Manilio, I,
324-6; el Ps. Luciano, De astr., X; Menandro el rétor (De epidicticis, 11
443, 216 y ss. Russell-Wilson); en Gregorio Nazianzeno, Orationes,
XXXIX, 680 (PG, 36, 340; t. 155 Kern), y en "etusd.", Contra Iulianum
imperatorem, 1 (discurso IV, PG, 35, 653). En un punto medio entre este

E)
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mduTa y las especificaciones que hemos detallado en los pérrafos anteriores,
estdn los dvonTa de 7. G. F., adesp., {t. 129 Snell, v. 7, y los dipuxa que
encontramos en Luciano, Imagines, 14, y los dloya de Eunapio, Vitae
Sophistarum, 502. También tenemos las expresiones Ta i petéxovrta
Adyov, en FilGstrato el joven, Im., 6, y ol dyplot, en Eusebio de Cesarea,
De laudibus Constantini, 14, 5.

IL. 3. B. LA NATURALEZA ENCANTADA.

Debemos estudiar ahora cudles son los portentos que Orfeo consigue
sobre la naturaleza no - humana. Los hemos clasificado segiin una taxonomia
convencional, como cualquier otra, sobre todo teniendo en cuenta lo
préximos que estdn entre s{ muchos de esos efectos mdgicos: atraccién,
persuasion, encantamiento, calma, despertar de una afectividad, etc.

B. 1. EL. ENCANTAMIENTO MAGICO.

a) La atraccién que ejerce la misica de Orfeo se expresa insistentemente con
la rafz de dyw: vid. Esquilo, Ag., 1630 (}ye); Eurfpides, Ba., 563-4
(cUvayev); Apolonio de Rodas, I, 31 (kaTrjyaye), y Antipatro de Sidén, A.
P., VII, 8, 2 (d&etc). También en Di6n de Prusa, XXXV, 9 (implicito
wepLdyeLy); "eiusd.", LIII, 8 (dyewv); Mdximo de Tiro, 37, 6; Temistio,
Or., XVI, p. 209 c-d Hardouin; Gregorio Nazianzeno, Carmina quae
spectant ad alios, PG, 37, 1495, y "eiusd.", Carmina quae spectant ad alios,
PG, 37, 1570.

Podemos incluir aquf el testimonio de Heréclito el paradoxdgrafo,
XXIII (p. 81 Festa), donde el efecto del arte de Orfeo sobre 1a naturaleza se
designa con ¢l verbo kivety. El mismo verbo aparece en el Ps. Apolodoro, I,
111, 2 (I, 14): Orfeo "hacfa venir" (éktveL, cf. LSJ, 5. v. kwéuw, II, 2) los
drboles y las rocas: en cuanto a los drboles, puede haber aqui una
reminiscencia de la leyenda segtin la cual Orfeo se habfa llevado de Pieria las
hayas de los acantilados de Tracia (Apolonio de Rodas, 1, 28 y ss.).
Clemente de Alejandria, Prot., 1, 1, 1, vuelve a aludir a ese motivo, y dice
que Orfeo arrancé esos drboles, con el poder de la musica, y se los llevo a
otro sitio (tal es el sentido del verbo petaduTel, que sélo hemos hallado en
este pasaje). El mismo verbo kivéw aparece en Dion de Prusa, LXXVII-
LXXVIII, 19, y en Menandro el rétor, De epidicticis, 11, 443, 216 y ss.
Russell-Wilson, Con un sentido préximo, tenemos el verbo €Akw, en
Gregorio Nazianzeno, Orationes, XXXIX, 680 (PG, 36, 340; t. 155 Kern);
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lo mismo en "eiusd.", Contra Iulianum imperatorem, 1 (discurso 1V, PG,
35, 653). Que Orfeo provoque movimiento en seres inanimados, estd también
presente en A. 0., vv. 433-6 (donde, ademds, también hace resquebrajarse
las rocas); ese pasaje, de todas maneras, no sugiere que ese movimiento
estuviera dirigido hacia Orfeo, como en los testimonios que hemos

presentado antes.

En el dmbito de la literatura latina, hay abundantes testimonios de la
atraccion que ejercia la misica de Orfeo. Uno de los verbos que expresan lo
que hacifa Orfeo es ago, en Virgiho, Georg., 1V, 510, y Claudiano, De raptu
Proserpinae, 11, praef., v. 24. Duco 492 aparece en Horacio, Carm., 1, 12,
12; "etusd.", Carm., III, 11, 14, y Quintiliano, I, 10, 9. Lacio, en el
compuesto adlicio, se halla en Higino, Astr., 1I, 7, 1. Por dltimo, San
Agustin, De civitate Dei, 21, 6, p. 499 Dombart-Kalb, muestra que ese
verbo se utilizaba en el dominio de la magia (illiciuntur ... daemones ... per
varia genera lapidum herbarum, lignorum animalium, carminum rituum).
Encontramos la raiz defraho, en el v. 143 del libro X de las Metamorfosis,
de Ovidio, donde aparece el compuesto affrafo. El simple raho r1eaparece,
con las silvae y los saxa como objeto, en Ovidio, Trist., IV, 1, 17-8;
Séneca, Herc. fur., v. 572; Séncca, Med., v. 229, y Macrobio, In Somn.
Scip., 11,3, 8.

De atraccién tuvo también que hablar Lucano, frs. 3 v 4 Badali, vistos
los pasajes del Liber monstrorum que los han transmitido (11, 8, y I, 6,

respectivamente).

b) En el campo semdntico de la persuasién, tenemos las raices de meibw, en
Euripides, I. A., 1212; Fanocles, fr. 1 Powell, v. 20; Antipatro de
Tesal6nica, A. P., IX, 517, 1; Crindgoras, A. P., 1X, 562, 7, y Gregorio
Nazianzeno, Carmina moralia, PG, 37, 896. Afiadamos cvk dwL6éw (de la

402 verbo frecuente cuando se habia de magia: vid., p. e., Virgilio, Ecl., VI, 71,
donde se atribuye al canto de Hesfodo la misma capacidad de llevarse tras si los
arboles. Es  un indicio, entre oiros muchos, de la importancia que el
encantamiento tenia ¢n la "poética" virgillana (vid. Desport, M., 1952, passim, y
esp. pp. 188 y ss.). Y, mds en general, es una pista de la 6smosis que, todavia
para Virgilio, podia haber entre el canto poético y la magia: a Hesiodo se le
podian asignar los prodigios de Orfeo (igual que a éste se le consideraba un
poeta tedlogo y civilizador como lo habia sido Hesiodo; cf, ya Aristéfanes, Ra.,

1032-4).
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misma raiz de meibw) en Damageto, A. P., VII, 9, 3; y emkaréopal, en
Luciano, Irmagines, 14. En las fuentes latinas, vid. el verbo moveo, que
aparece en Virgilio, Georg., IV, 471, Ovidio, Ars am., 111, 321; Fedro, Fab.
aes., llI, prélogo, v. 58; Estacio, Silv., 11, 7, 43, y "eiusd.", Silv., V, 3,
18. Este es uno de los objetivos del orador, segiin Cicerdn, Brutus, 89 (cum
duae summae sint in oratore laudes, una subtiliter disputandi ad doce ndum,

altera graviter agendi ad animos audientium permovendos).

¢) El encantamiento es uno de los efectos mds relevantes del arte de
Orfeo?03, y podriamos decir que los demds efectos son sdlo
especializaciones de éste. Lo expresan los siguientes verbos, cuyo sujeto es

Orfeo (o bien su canto, etc.):

c. 1. knAéw: Euripides, 1. A.,, 1213, Ps. Eratéstenes, Cat., 24; Di6én
de Prusa, LIII, 8; "eiusd."., LXXVII-LXXVIII, 19; Luciano, Adversus
indoctum, 109-11; Temistio, Or. I, p. 37 ¢ Hardouin; "eiusd.", Or., XVI,
p. 209 c-d Hardouin, y "eiusd.", Or., XXX, p. 349 b Hardouin, y A. O., v.
74.

c. 2. Béxyw: Apolonio de Rodas, I, 27 y 31; Antipatro de Sidon, A.
P., VII, 8, 1, y VII, 10, 8; Diodoro Siculo, IV, 25, 1-4); Ps. Luciano, De
astr., X, Fil6strato el viejo, Im., II, 15, 1; Hild6strato el joven, Im., 6;
Calistrato, 7, 4; Eusebio de Cesarea, De laudibus Constantini, 14, 5; A. O.,
vv, 260 y ss., y GDRK, 12, 39, vv. 16-17. El compuesto kaTaféxyw
aparece en Teodoreto de Cirra, Graecarum affectionum curatio, 3, 29.

A efectos andlogos tuvo que referirse Conén, F Gr H, 26 F 1 (XLV),
t. 54 Kern, a la vista del resumen de Focio, Bibl., 140 a 29.

Parece claro que la oposicién entre kniéw y 8éhyw, de la que habla
Chantraine*94, no se cumple en el caso de la magia de Orfeo. Segtin el autor
francés, hay una tendencia a la especializacién entre ambos verbos: el primero

suele referirse al encantamiento por el sonido; el segundo, por la impresién

403 Acerca del encantamiento como efecto de la musica de Orfeo, puede verse el
hermoso trabajo de Segal, Ch., 1978, esp. pp. 10-17 del libro de 1989. Ahi
pueden encontrarse unas interesantes observaciones acerca de hechos de
vocabulario que aproximan la miisica de Orfeo a la retérica sofistica, aspecto al
que ya nos hemos referido en la primera parte.

404 Chantraine, P., 1968 y ss., 5. . KNAéw.
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visual, Pero, evidentemente, como el mismo Chantraine dice, se trata sélo de

una tendencia.

Podemos relacionar con el hechizo el verbo fuxaywyéw, empleado
por Pausanias, 1X, 30, 4, y el participio TeBnméTec que aplica a lobos y
corderos Fil6strato el joven, Im., 6; igualmente, la admiracion (expresada
con el verbo Oappéw) que despierta en un ser semiammalesco, el centauro
Quirén, en A. 0., vv. 440-1.

d) El dominio y la sumisién aparecen antes en la literatura latina que en la
griega: vid. los verbos vinco, en Ovidio, Am., III, 9, 22; "eiusd.", Met.,
X1, 11, y Séneca, Herc. Qet., vv. 1070 y 1082; capio, en Manilio, 1, 325 (la
misma raiz aparece en el capfiva que califica al ave detenida por el canto de
Orfeo Silio Itdlico, XI, 468)495, y flecto, en Avieno, Aratea, 631. En el
dambito de la literatura griega, antes que el dltimo testimonio latino citado, el

Ps. Luciano, De astr., X; dice que Orfeo mdvTwy expdTteev. Calistrato, 7,

4; habla de un caballo dominado por la misica: kali {mmoc é8éryeto avil
XAALVOU TOL pérel kpaTovpevoc., Aqui podemos incluir también, como un
ejemplo que desarrolla este motivo, el hecho de que Orfeo haga apartarse las
Simplégades, durante la expedicion de los Argonautas, y de que el oleaje
retrocediera para dejar paso a la nave (A. 0., vv. 706-7). El mismo dominio
sobre el mar, aparece en GDRK, 12, 39, v. 16. E, indirectamente, a través
de su capacidad de invocar a los dioses, Orfeo domina al dragén que vigila el
vellocino de oro (A. O., vv. 1001-14). Es éste un ser que se encucntra a
medio camino entre la naturaleza y 1o que desborda los limites de ésta. Y,
finalmente, Teodoreto de Cirra, Graecarum affectionum curatio, 3, 29,
presenta a Orfeo obligando a los peces a seguirlo, con el eco de su miisica

(émecBaL T Thc Mxfic appovial kaTavaykdlwy).

En relacion con los efectos mdgicos que hemos descrito hasta ahora,
es interesante observar que quienes primero hablan de ellos son los
dramaturgos griegos del s. V a. C. Toda vez que es éste el punto de partida
de ese motivo del encantamiento, merece la pena que analicemos el contexto
cultural en el que comenzdé a hablarse de ello. Recordemos que Esquilo, Ag.,

405 Eg curioso, por otra parte, que caplo reaparezca en el ambito de la
seduccién erdtica, como se ve en Propercio, I, 1, 1 {Cynthia prima suis miserum
me cepit ocellis), y que, aunque el canto de Orfeo no tenga connotaciones eréticas,
el léxico que designaba sus efectos, en griego, también mostraba una analogia

entre la fascinacién de la musica y la seduccion (vid. Segal, Ch., 1978).
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1630, es tajante: Orfeo lo atrafa todo "gozosamente" con su voz (ye wdyt’
dmo $pboyyfic xapdi). Podemos decir ya, anticipando algo que nos ocupard
en la tercera parte, que también era éste un efecto apreciado por los sofistas, a
la vista de un pasaje de Gorgias, Hel., 8-9, donde, entre otros poderes de la
palabra, aparece el de xdpav évepydcactat. Y, por otra parte, el contexto en
el que encontramos esa alusién a Orfeo consiste en una pugna dialéctica entre
Egisto y el corifeo: un contexto, pues, afin a aquellos para los que el sofista
preparaba a sus discipulos#06. En fin, la raiz del verbo dyw, que
enconiramos en ese pasaje de Esquilo, reaparece en el ciovayev con el que
Eurfpides, Ba., 563-4, designa ¢l efecto de la miisica de Orfeo sobre drboles
y fieras (6évdpeq, Ofpac). Y esos mismos 8évdpea y Bijpec también siguen
¢l canto de Orfeo en T.G.F., adesp., 129 Snell, vv. 6-7.

Evidentemente, quien mds hablé de la musica mdgica de Orfeo, en el
s. V a. C., fue Euripides, dentro de los testimonios que conservamos. En I.
A., 1212-3, puso las rocas (méTpac) como ejemplo de materia inerte a la que
Orfeo consigue "encantar”. El efecto de la palabra de Orfeo lo designé con los
verbos émdideLy, melBelv y knA€ly, v, si ya en la primera parte vimos las
implicaciones de weiBeiv, es éste el momento de volver sobre ello y
enfrentarnos con la dimension médgica del arte de Orfeo. Higenia se encuentra
abocada a la inmolacién por orden de su padre, cuando pronuncia esas
palabras en las que recuerda a Orfeo. Y esa desesperada situacion era, desde
el punto de vista dramdtico, muy adecuada para poner de relieve la
sobrenatural capacidad comunicativa del cantor tracio: éste podia seguramente
hacer que lo siguieran las rocas, y hechizar a quienes quisiera, con sus
palabras, ¢ Ifigenia lamenta no disponer de esos extraordinarios recursos. El
mismo verbo knA€lv designa el efecto del arte de Orfeo sobre los dioses
infernales, en otro pasaje de Euripides, Alc., 359, donde el impresentable

Admeto, tras permitir que Alcestis muera en su lugar, afiora tener la lengua y

406 También es en un encarnizado debate, éste entre Medea y Jasén, en el que
se halla otra alusién a Orfeo (Euripides, Med., 543). Pero agqui no se comparan
los efectos del canto de Orfeo con los del discurso. Simplemente, se toma la
excelencia del canto del tracio como uno de los bienes que pierden su valor, si
no los acompaiia la fama. No deja de ser importante que Euripides propusiera

ese ejemplo, por las razones que veremos en breve,
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el canto de Orfeo para hechizar con sus himnos#©7 a la hija de Deméter y a su

esposo, de modo que éstos permitieran a Alcestis volver a la vida.

Esos verbos kn\elv y émdideLy nos ponen, como hemos dicho, en
relacién con la magia. Es muy importante que con la palabra émwidn pudieran
designarse las teogonias cantadas en ceremonias cultuales, aunque fuera en
un dmbito cultual no 6rfico, ni siquiera griego, sino persat98. En cualquier
caso, teogoénico era el canto de Orfeo, p. €., en Apolonio de Rodas, I, 494-
515. Por ofra parte, las comadronas aliviaban los dolores de parto "mediante
drogas y ensalmos” (8.8olcal dappdria kai éwdidoucal, dice Platén, Th.,
149 ¢), y todavia mds claramente mdgico es el contexto en el que aparece el
verbo émdi8w, en Esquilo, Ag., 1018 y ss., donde se trata de la purificacién
por un asesinato499, Por iltimo, también son muy interesantes dos
testimonios en los que las émwiSal tienen por objeto actuar sobre ¢l alma del
oyente (Gorgias, Hel., 10; Platén, Chrm., 157 ¢). Y a la magia remiten
también los vv. 646-8 del Ciclope, de Euripides, donde el corifeo propone
recurrir a una férmula mdgica de Orfeo (designada precisamente con la
palabra émwi8n) para dirigir la tea al ojo del ciclope.

El verbo kn\éw también pertenece al campo semdntico de la magia, v
suele referirse al encantamiento logrado a través del sonido. Asi aparece en
Platén, R., 358 b, en un contexto que tiene que ver con la persuasién y con
problemas tipicamente sofisticos#10, y, en Luciano, Herm., 72, a propésito
de los efectos conseguidos por los poetas sobre su auditorio411,

407 gEp Esquilo, Pers., 619-32, se habla también de UpvoL para que los dioses
infernales permitan el regreso de los muertos a la Tierra.

408 Herédoto, I, 132: Aabévroc 8¢ avTol pdyoc dviip TapecTedc ¢macidel
Beoyoviny, oiny &1} ékelvol Aéyouel €lvar T éraoLdny- dvev yap &) pdyov oi edt
vépoc €cTl Buciac moréecBal. Era, por cierto, del mundo persa de donde procedia
el término "mago"; vid. la discusién del problema en el articulo de Clemen, C.,
1928: "MdyoL", en RE, s. v,

409 15 8 éml yav wecov dmak / Bavdeipov wpémap avspde / néhav dipa Tic dv wdhw
dykarécarlT’ énaeiduv,

410 se discute el problema de la justicia, y se alude a Trasimaco: Opacipaxoc
vdp pot baiveTar mpwralTepov Tol 8éovtoc tmd col demep Sdre knAndfivar. También
Dién de Prusa, XII, 67, 4 emplea el verbo knAéw en relacién con los efectos del
discurso.

411 Kai §ca diha dverpor kal wolnTal kai ypadeic, €helBepol OvTec dvamidTToUCLY

obTe yevbpeva muiToTe olite yevécBal Svvdpeva, xal djpwe & Tohbc hewe meTedoucLy
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Tras todo lo dicho, parece claro que, si se aludia a Orfeo en el teatro
gnego de época cldsica, era por la magica capacidad persuasiva de su canto.
Casi todas las veces en las que se hablé de nuestro personaje, se aludié a su
faceta musical. Lo que en esa musica se apreciaba era su funcién persuasiva,
como revelan los contextos en los que se habla de ella. Esos contextos nos
remiten a sttuaciones tipicas de la sofistica, lo cual es coherente con el hecho,
bien conocido, de que la capacidad de persuadir era uno de los valores mds
apreciados por los sofistas. Y, con semejantes puntos de partida, no tiene
nada de extrafio que fuera precisamente Euripides quien mds hablara de
Orfeo. Si el mds joven de los tragicos recibid la influencia de los sofistas, ello

se manifiesta, desde fuego, en el uso que hizo de la figura de Orfeo.

Ademds, la frecuencia con la que Euripides toma al cantor tracio como
término de comparacién para ilustrar ciertas situaciones, no sélo se relaciona
con lainfluencia soffstica en el autor de las Bacantes. También tiene que ver
con la musica que Euripides apreciaba: a la vista de Plutarco, An seni res
publica gerenda sit, 795 D, Euripides habria favorecido a los representantes
de la revolucién musical del s. V, como Timoteo y Melanipides, y la Vida de
Euripides, de Sdtiro (fr. 39, col. 22), indica que el trdgico compuso el
proemio de Los persas, de Timoteo. Se ha sefialado?!2, ademds, que
Euripides imit6 los ritmos innovadores de Timoteo en los cantos corales de
sus tltimas piezas. Y Timoteo habfa presentado a Orfeo como el antecesor de
sus experimentos musicales, en su "nomos" Los persas, vv. 234 y ss.
Janssen. Pues bien: parece que aquella "nueva musica" de fines del s. V a.
C., poseia una variedad ritmica y modal que la dotaba de efectos

"psicagGgicos y encantatorios"4 13 préximos a la magia musical de Orfeo% 14.

alToic kal knhobvTal opdvTec kai dxodovrec Ta Toralrma Sud TO Léva kai dAAdékoTa
| €lval. Esos mismos efectos se atribuyen a los poemas de Safo, en Plutarco, De
Pythiae oraculis, 397 a, y cf. "elusd.", De Herodott maligniiate, 874 b.
412 yiq, Lépez Férez, J. A., p. 16. Cf. Barker, A., 1984, p. 63, y algunos
ejemplos en Maas, P., 1937, col. 1.336.
413 vid. Restani, D., 1994, p. 201.
414 105 detractores de aquella "nueva misica" preferian la sencillez y la
gravedad de la misica de épocas anteriores; vid. Ps. Plutarco, De mus., 1135 c-
d. Esa miisica "antigua" -con respecto al s. V a. C.- fue también la preferida por
los pitagéricos. Es curiose que el efecto apaciguader de aquella misica no se le
atribuya a Orfeo mas que a partir de época helenistica, mientras que los tragicos

nunca hablan de ello, como podemos ver.
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En efecto, el Ps. Plutarco, De mus., 1132 d, habla de la variedad de ritmos
en la "nueva musica": TipdBeoc ... Tove yolv mpuitouc vépoue év €mect
Stapryviwy SibupapBikiy AéELy fudev. De Frinis, el maestro de Timoteo,
dice Proclo, ap. Focio, Bibl., 320 b, que combiné el hexdmetro con ritmos
libres: TO 1€ yap €fdperpov TEL Aedupévwl cwwnbe. Y fa cita de
Ferécrates, en Ps. Plutarco, De mus., 1141-2 (= Ferécrates, fr. 155 Kassel-
Austin)*15, habla de la diversidad de escalas que aquellos "revolucionarios”
introducian en una misma obra. El texto comienza con unas palabras de la
Miisica personificada, que dice que el principio de sus males ha sido

Melanipides, que introdujo el uso de doce cuerdas (vv. 1-5)

MOTC.» 'AéEw per ovk drkouca: col Te yap KAVELY
€pol Te AMéEal Bupdc nBoviy éxeL.

€10l yap NpEe TOV kakdy Meavimmidne,

€V ToicL TpdToC Oc Aafov avijké pe

xaiapwTépay T' émoince yopduaic budeka. 5

Otro de los "innovadores®, Cinesias, habria introducido modulaciones
que, segun dice la Musica, la destrufan (vv. 8-12):

Kwnclac 8¢ <1 6 katdpatoc 'ATTikdc,
¢Eappoviouc Kapmac Toldv év Talc cTpoddic
ATOAWAEY ' OUTWE, WCTE THC ToLficewc 10
TV Sibupdppuwv, kabdwep év Tdlc dcwicLy,

apictép’ atrod daiveTal Ta Sefud,

Y quien se lleva la palma de haber introducido las mds vergonzosas
novedades es Timoteo de Mileto (vv. 19-25):

0 8¢ TipdBede 1, @ dLATd TN, KaTopdpuxe

kal Suakékvaik’ alexieta. <AlK» Tloloc olroct 20
& Tipdbeoc; MOTC> Mukricldc Tie upplac.

kakd pot mapécxev obroc, dTavtac obe Aéyw
maperiiuber, dywy éxTpamélouc pupunkide.

Kdv éuTixnt mol pot Badilolen povm,

améduce kdvéduce xopdac Swdeka', 25

415 ¢f. también Dionisio de Halicarnaso, Comp., 19; los sch. a Aristéfanes, Nu.,
971, y Pélux, IV, 66.

215



Hemos visto, en los pasajes que preceden, que el uso de diversas
escalas en una melodia era tipico de esta nueva misica (p. e., a esas
modulaciones se refieren las éEappdiiot kapmai de Ferécrates, fr. 155
Kassel-Austin, v. 9). Por otra parte. en el v. 1101 de Iphigenia Aulidensis,
de Euripides, Clitemnestra evoca cémo su hija se lamentaba, y emplea la
expresion moMdc Lelca petafordc d8vpudTov, lo que puede ser un eco de
aquellas modulaciones416, pues la palabra petapols significa precisamente
"modulacién” (vid., p. e., Anstéxeno, Harm., p. 47, 17 y ss. Da Rios).
Del efecto expresivo de esas modulaciones parecen haber abusado los
representantes de la nueva misica. Y esos ritmos y modos cambiantes podian
embargar el 4nimo del oyente, segiin Aristides Quintiliano, I1, 15, p. 83 W.-
I: of ye pufv cdvBetor TabyTikdtepol Té €lct, ..., kal TOAD TO
Tapaxwdec émbaivovTec ... dvbélkouct Trv duxnv. Por otra parte,
Aristides Quintiliano, I1, 14, acaba su exposicién acerca de los diversos tipos
de escala diciendo que algunas escalas son viriles y adecuadas a a educacién,
y las demds son necesarias para la psicagogia: mepl pév &1 TGOV peiwv
TaiTa® wv T4 pév dvdpydn kal kdcpta Tpodc Taldevciv, Ta &€
dMoLdTepa Tpdc Tivace dvaykaia guxaywylac, Esa duxaywyla es el
efecto de la misica de Orfeo sobre Perséfone, en Diodoro Siculo, 1, 25, 4, y
sobre las fieras, en Pausanias, IX, 30, 4. También era el efecto de la palabra
al que Gorgias aludia en su Helena, 8-11, y lo que define la retdrica, segin
Platén, Phaedr., 261 a 7-8. Por otra parte, los detractores de la "nueva
miusica” decian que ésta era inadecuada para la educacién de los jévenes: si
comparamos ese dato con las palabras de Aristides Quintiliano, II, 14,
podremos deducir que la "nueva miisica" se caracterizaba, en efecto, por la
Puxaywyia. Obsérvese, por Gltimo, que la Suda, s. v. Tipdbeoc, y los
sch. a Aristéfanes, Nu., 971, aplican a aquella "nueva mosica" el adjetivo
paiakée, y que Platén, Smp., 179 d, llama a Orfeo pai8akdc.

Fue, segiin nos parece, aquel "ambiente artistico", junto a la atencidn
de los sofistas hacia la funcién impresiva del lenguaje, lo que permitié que la
miisica mdgica de Orfeo pudiera seguir siendo apreciada en una época
"ilustrada" como la segunda mitad del s. V a. C. Una época, por cierto, en la
que surgid y se desarroll6 la reflexi6n sobre el valor expresivo de las diversas

416 Seguimos la sugerencia de Moutsopoulos, E., 1962, p. 410, n. 6.
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escalas y ritmos (lo que se llamaba el foc musical), por obra de personajes

como Damén e Hipias, que también tenian algo que ver con la sofisticat17.

Pero aquella "nueva musica" apreciada por Euripides era ajena a la
polis, por las razones que vamos a exponer. Una de las caracteristicas mds
salientes de la nueva muisica era la wolkLAla, e. d., esa variedad de ritmos, de
la que hemos hablado, y la posibilidad de cambiar de escala dentro de una
misma pieza (lo que se llama "modulacién”, en la armonfa occidental cldsica).
Las modulaciones eran rechazadas por Platén (R., 424 ¢), porque, segin una
idea tomada de Damoén, toda perturbacion en el campo de la musica
perturbaria el equilibrio de los individuos y de la sociedad. La "nueva
musica" no era, pues, la adecuada a la polis. Pero el arte dramdtico del s. V
miraba a la polis, y lo que permitié que los dramaturgos se interesaran por
Orfeo fue lo que m4s tenfa que ver con la polis: Orfeo educador a través de la
musica, como los antiguos citaristas. Y como los mismos dramaturgos418.
Coherentemente con esa funcion pedagégica, tenemos el fr. 123 Cockle de la
Hypsipyle, de Euripides, y las dos alusiones al orfismo, la de Euripides
(Hip., 952-4) y la de Aristéfanes (Ra., 1032): aunque el orfismo no fuera Ia
"corriente oficial” de la religiosidad griega, manifestaba la funcién
civilizadora de Orfeo, y por eso es por lo que los dramaturgos se refieren
también a esa corriente. Aunque insistan en el aspecto musical, quizd porque
el teatro era un arte musical, al fin y al cabo. Y no estard de mds sefalar que,
en el desarrollo de aquella "nueva musica", el teatro habia tenido una cierta
importancia419, como sugiere, p. e., Aristételes, Poet., 1456 a 25-32,

cuando dice que el canto coral se habfa independizado, por obra de Euripides,

417 pcerca de la relacién de Hipias con la muisica y la poesia, vid. Platén, Hipp.
Ma., 285 c¢-d, e Hipp. Mi., 368 c-d. Acerca de Damdn, vid. Platdén, La., 180 dy
197 d (relacién con Prddico); "eiusd.”, Alc. I, 118 ¢; R., 400 a-¢ y 424 ¢
(doctrina sobre la influencia de la miisica en el carédcter), y Plutarco, Pericles, 4,
que indica que Damén, al que califica de dxpos oodroTis, fue el maestro de
musica de Pericles. Por otra parte, Damén tendié a rechazar la "nueva miisica”,
sobre la base de teorias sobre el valor ético de ese arte y de los distintos tipos de
melodia y de ritmo, en lo cual es un antecedente de Platén: remitimos de nuevo a
los pasajes citados de la Repiblica, y alas Leyes, 800-8B02, asi como a Aristides
Quintiliano, I, 7-14 (= 66 y ss. y 80, 25-81, 3).

418 1, relacién de continuidad entire el encantamiento del misico-mago, y el
olpog tragico ha sido sefialada por McGahey, R., 1994, p. XV.

419 vid, Avezzi, E., y Ciani, M. G., 1994, pp. 232-3.
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con respecto a la accion de la tragedia42©. Y mds arriba hemos expuesto los
testimonios de la relacién de Euripides con los representantes de la "nueva

musica”.

En fin, la sofistica y la "nueva musica" fueron las que dieron paso a
Orfeo, en la escena trdgica griega. Naturalmente, de la mano del autor mds
afin a aquellos fenémenos culturales, e. d., Euripides#21: no parece, pues,
mera casualidad que la mayor parte de los testimonios de época cldsica

conservados, sobre Orfeo, procedan del mas joven de los trdgicos.

Una iultima reflexion: si Euripides, implicitamente, y mads aiin
Timoteo, Los persas, vv. 234 y ss. Janssen, hicieron de Orfeo el modelo de
la "nueva miusica", pudo ser por su relacidn con los legendarios misicos
frigios#22: los déctilos del Ida habian sido sus maestros, segtin Eforo, F Gr
H, 70 F 104 (= Diodoro Siculo, V, 64, 4); Higino, Fab., CLXV, hace pasar
a Marsias también por hijo de Eagro, con lo que puede ser considerado
"hermanastro" de Orfeo, y Pausanias, X, 28-31, dice que Polignoto habia
representado, en la lesque de los Cnidios, a Orfeo y a Tamiris junto a Marsias
y a Olimpo. A la musica frigia se le solfa atribuir un cardcter patético que no
estd lejos de aquella "nueva miisica"; pero, como veremos mds detalladamente
en la cuarta parte de este estudio, también la catarsis musical pitagdrica
-heredera, en tltima instancia, de la musica mads tradicional, de antes de
Timoteo- hundia sus raices en el mundo minorasidtico, al menos segun la
tradicién mitica griega. E. d.: Orfeo valié tanto para la nueva miisica como
para la mds tradicional, se¢ adapté a los principales "estilos” en los que
evoluciond la musica griega antigua, pues todos compartian un principio
"mimético"423 y la creencia en que la musica podia actuar sobre el alma424,

420 gai Tov xopdv 8¢ €va Bl Umolappdvely TV UTokpLTOY, Kal uéplov €lval Tob
Odov kal curaywiifectar pn demep Etpumibmu dar’ demep Codorhet.

421 por otra parte, ya hemos dicho que el contexto en el que Esquilo habla de
Orfeo tiene que ver también con las situaciones a las que los sofistas destinaban
su enseianza.

422 yid, Thiemer, H., 1979, p. 87.

423 vid. Thiemer, H., 1979, p. 111, y West, M. L., 1992, p. 369.

424 para un examen de pasajes de Euripides, en los que se manifiesta la accién
psicagégica de la palabra y del canto (incluidos ambos en una misma nocién de

muisica), vid. ¢l trabajo de Moutsopoules, E., 1962.
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e) Frente a la accion psicagdgica analizada en el apartado anterior, el efecto
pacificador de la musica de Orfeo se traduce con el verbo xoipdw, en
Antipatro de Sidén, A. P., VII, 8, 3. La misma raiz aparece en /. G. in
Bulgariarepertae, [11 1964 n. 1595 p. 64, v. 4 (koL 1i{w), y en Himerio, Or.,
24, 39 y ss. En Dionisio Escitobraquién, frs. 18 y 30 Rusten, el viento cede
-wrevpaToc évddvtoc-, como en Diodoro Siculo, IV, 48, 6 -Afjfal pév
Touc dvépouc-. Al mismo efecto apuntan los verbos domo, en Fedro, Fab.
aes., 111, prologo, v. 58, y moror, en Horacio, Carm., 1, 12, 9, y "eiusd.",
Carm., 111, 11, 14. El sustantivo del que deriva este verbo, mora, aparece
en Séneca, Herc. fur., v. 573, y "eiusd.", Herc. Oet., v. 1041. Teneo
aparece en Virgilio, Georg., 1V, 483; Ps. Virgilio, Culex, 118 y 276,
Fedro, Fab. aes., IlI, prélogo, v. 59; Séneca, Herc. Oet., v. 1073, El
compuesto detineo aparece en Propercio, 111, 2, 3, y susfineo, en "eiusd.",
111, 2, 4. Freno estd en Claudiano, De raptu Proserpinae, 11, praef., v. 17.

Encontramos lo mismo en Manilio, V, 327-8: Orfeo infundié el suefio
(somnum addidit) alasfieras. Y quizd pueda incluirse en esta misma nibrica
la mansedumbre que sugieren los verbos blandio (Horacio, Carm., 111, 11,
15), lenio (Horacio, Ars poetica, v. 393; Lucano, 1X, 643; Pomponio
Porfirién, Comm. in Hor. Artem poeticam, vv. 391 y ss.; el derivado
delenitor se encuentra en Apuleyo, Flor., 2, 17, calificando a Orfeo), mollio
(Ovidio, Met., X1, 15);mulceo (Virgilio, Georg., IV, 510; Séneca, Med.,
v. 229;), y paco (Claudiano, Carminaminora, 18 (51), v. 19).

En Di6n de Prusa, XXXII, 62, este efecto, que ahora afecta a los
animales, se describe con el verbo fuuepdw, enteramente nuevo?25, En
Eusebio de Cesarea, De laudibus Constantini, 14, 5, encontramos el
compuesto éEnuepdw, y, por segunda vez, el verbo T18acelw?28, El verbo

425 observemos que la raiz del verbo Wjepdw reaparece en textos que comentan
¢l valor ético de la miisica. Platén, Prt., 326 b, dice que los citaristas hacen que
las escalas y los ritmos se incorporen al alma de los nifios, para que éstos
fpepditepol ey, En R., 442 a, dice que la miisica dulcifica las pasiones del
. alma: gouctkiic kai yupracTikiic kpdcic cipdwvra alrd mouncel, 70 pév émreivovca
ey TO B8 L., Mepolica dppoviar kal pududi, donde 0 péy, To 8¢ se refleren a las
partes racional y pasional del alma. Cf., en fin, Plutarco, Cor., I, 5: oU8¢v yap
dido Moucév elpevelac dmoratovery dvBpwmol Tocotov, beov éEnpepolicbar THy
by Umod Adyov kai mawdelac, TEL Adyw Sefapévmy Té pértpov kai vo dyay
dwoPaiobcav,

426 Después de Clemente de Alejandria, Prot.,, 1, 1, 1.
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NHEPOW se encuentra también en la Novela de Alejandro (recensién A), 1,
42, 7-8. En Dién de Prusa, LXXVII-LXXVIII, 19; tenemos la expresion
Onplwy mapecTnrdTwy Tpdiwe kal afoplBuwc, que apunta en el mismo
sentido. La rafz de wpdic aparece también en Eunapio, Vitae sophistarum,
502, y nos remite a las anécdotas relatadas por Atenco, X1V, 18, 624 a, a
propasito de la lira, que recogemos en III. 3. Si tomamos como guia esa raiz
de mpaiic, nos encontraremos con que el verbo mpatvw también designa el
efecto de la voz de Pitdgoras sobre el dguila, en Plutarco, Numa, 8, 5 (kal
yap éxelvoc deTdv Te Sokel mpalvat, dwvdic Ticly émicThicac kai
KaTayaywy vrepLnTdperor), episodio al que luego aludirdn Eliano, VH,
4, 17; Porfirio, VP, 23-25, y Yamblico, VP, 13, 60 y ss. Ya
Rathmannt27 dijo que esas anécdotas de Pitdgoras se basaban en la
influencia de lo que se contaba de Orfeo, como sugiere lo que dice el mismo

Yémblico en ¢l pasaje citado.

Larafz de ictnLL reaparece en Ps. Luciano, De astr., X, y Calfstrato,
7, 4. Ese motivo fue desarrollado por Flavio Filéstrato, Her., p. 23, 17 De
Lannoy, que dice que las fieras se quedaban boquiabiertas (€xexrvel) al
escuchar a Orfeo. Fil6strato el joven, Irm., 6, habla de fieras amansadas
(pdLBupol) y de animales no - predadores que, gracias a la mansedumbre que
Orfeo ha inducido en las fieras, han depuesto su miedo a éstas (el ledn y el
lobo, frente a la licbre, el ciervo y los corderos). Asi, en Calistrato, 7, 4, un
leén se adormece (kaTnurd{eTo) con la misica de Orfeo. E igualmente,
ciertas aves abandonan su agresividad o su actividad de rapifia: Filostrato el
joven, Im., 6, pone los ejemplos del grajo, la comeja y el dguila, que no
ataca a la liebre428, Y la paz entre los animales salvajes y los domésticos es

427 1933, p. 29.

428 gse motivo aparece por primera vez, aunque referido a una musica tocada
por Apolo cuando apacentaba los rebafios de Admeto, en Euripides, Ale., 571 y
ss. Es curiose que los efectos de la muisica de Apolo, en ese pasaie, y los de
Orfeo, en une de los primeros testimonios que tenemos de su arte, sean muy
similares, y se expresen con las mismas palabras: Euripides, Ale., 579, habla de
xapdL peréwy, y, en Esquilo, Ag., 1630, se dice que Orfeo Tiye wdvT’ dmd ¢Boyyiic
XapdL. Ya antes, en el v. 6 de la primera Pitica, de Pindaro, el dguila de Zeus se
adormece por efecto de la forminge de Apolo. Para la musica de Apolo como
antecedente de la de Orfeo, vid., entre otros, Ziegler, K., 1939, col. 1302, y
Lieberg, G., 1984, p. 140. Por cuanto llevamos visto, puede afirmarse ya que los

efectos de la miisica de Orfeo tienen un caracter eminentemente afin a Apolo.
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una de las caracteristicas de la Edad de Oro, como podemos ver por los
pasajes de Empédocles, fr. 130 D-K; Platén, Plt., 271 ¢, y Virgilio, Ecl,,
IV, 22429

En Himerio, Or., 38, 83 y ss., son hatos de ganado joven e inquieto

los que se conducen décilmente al redil, con ayuda de la citara de Orfeo.
B. 2. HUMANIZACION DE LA NATURALEZA.

Tenemos varios testimonios que sugieren que el arte de Orfeo dotaba a
los seres inertes de una sensibilidad propia de los humanos: es el caso del
epigrama atribuido a Antipatro de Sidén (A. P., VII, 10, 7-8), en el que las
rocas y los drboles lamentan (éwwdUpavTo) la muerte de Orfeo. El mismo
motivo reaparece en Dién de Prusa, XXXII, 64, donde son las aves y los
animales domésticos quienes lamentan la muerte del héroe (68Upecfal xkai
XaAem@c dépeLy, y obsérvese que reaparece la raiz del verbo 80popal). Ya
Bowra430 gefial6 que era natural que ese motivo "patético" apareciera en
época helenfstica, pues era grato al gusto de ese periodo, en el que se inventd
lallamada "pathetic fallacy”, y Segal431 ha puesto en el Epitafio de Bion el
origen de ese invento. En las fuentes latinas, lo encontramos en Ovidio, Met.,
XI, 44 y ss.; luego volvemos a hallarlo en Claudiano, De raptu Proserpinae,
I, praef., vv. 1-8, que, en esto como en otros detalles de su tratamiento del

mito de Orfeo, sigue de cerca a Ovidio.

También el resumen que hace Focio del tratado Sobre el Mar Rojo, 7,
de Agatdrquides (cf. Focio, Bibl., 443 b), dice que el arte de Orfeo atrafa
rocas y montafias 8ua ¢Liopouciav, y, aunque no podamos asegurar que
sean palabras textuales de A gatdrquides, si podemos pensar que €l motivo de
esa dimensién "afectiva" de la miisica estaba presente en la obra de este autor.
Ya Horacio, Carm., 1, 12, 12, presenta a las encinas dotadas de oido
(auritas), escuchando a Orfeo; Manilio, V, 328, dijo que Orfeo dotaba de
sentidos y oido a las fieras y a las rocas (et sensus scopulis et silvis addidit
aures), y Estacio, Silv., V, 3, 18, sugiere algo parecido cuando dice que,
tras la muerte de Orfeo, las fieras ya no tenfan la capacidad de escuchar.
Claudiano, Panegyricus de tertio consulatu Honorii, v. 113, es mucho mds
directo cuando habla de las piedras del Rédope Orpheis animata modis.

429 vid. Ziegler, K., 1939, col. 1.249, y Lieberg, G., 1984, pp. 141-2.
430 vid. Bowra, C. M., 1952, p. 117.
431 1972, = 1989, p. 208, n. 36 a la p. 68.
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Consideramos que, con este hecho de dotar a los seres inanimados de unos
procesos psiquicos propios de los animados, Orfeo estd traspasando los

limites entre lo humano y lo no - humano, de acuerdo con una interpretacién
de A. Bernabé432,

Los mismos comentarios pueden hacerse a propdsito de otro
testimonio de transmisién indirecta, el de Condn, F Gr H, 26 F 1 {(XLV), t.
54 Kern, que nos es conocido gracias también al resumen de Focio, Bibl.,
140 a 29. A la vista de ese resumen, Condn debié de hablar del placer con el
que fieras, aves, drboles y rocas seguian a Orieo, y el motivo del gozo que
causaba el arte de nuestro personaje puede remontar, dentro de las fuentes
que manejamos, a Esquilo, Ag., 1630, para reparecer en Di6n de Prusa,
XXXII, 66, y en Servio, sch. a Virgilio, Ecl., VI, 30. No faltan indicios de
que, para los griegos, ya desde época arcaica -y especialmente en esa época,
todavia impregnada por algunos caracteres de la cultura oral433-, el placer era
una de las facetas del arte de un cantor: cf. con Homero, Od., VIII, 542434,
A propésito de Orfeo, este aspecto puede entreverse en Platon, Leg., 829 d-
e, donde el filésofo prohibe que se cante una melodfa no aprobada por los
gobernantes, aunque sea mds dulce que los himnos de Tdmiris y de Orfeo
(undé Tiva ToApdv di8ewv d8dokipov polecav un kpLvdvrtwy TV

vopodurdkwy, und dv f8lwr fL TéGr Bapipov Te kal *Oppelwy tpvwy).

Didn de Prusa, XXXII, 62, dice que 'Opdevc 7d 8npla Hpépou kai
poucika émolel 8Ld ThAc Widfic, e. d., "hizo misicos a los animales", con

todas las connotaciones de educacién y de refinamiento que implica el t€rmino

432 rOrfeo: el poder de la miusica", en prensa, en Anfion.

433 Remitimos de nuevo.a Segal, Ch.,-1978, pp. 14y ss. del libro de 1889 (= p.
296 de la traduccién italiana).

434 Después de Homero, pueden mencionarse, entre otros testimonios de esta
dimensién hedonista del arte de la palabra, los de Gorgias, Hel,, 14 (TGv Adywv
ol p&v edmmcavy, ol 8¢ ETepdav, ol 8¢ éboPncav), y Tucidides, I, 38, 7 @mkdc T¢
axofic HSoriiL feedpevol kal codicTéy Beatdic EolkdTee kabnpévole pdihov fj mepi
wolewe Bovhevopévolc). Observemos que quienes dan cuenta de esta consciencia
del aspecto hedonista del arte son un sofista y un historiador profundamente
influido por lo que la sofistica aporté al arte verbal y a la vida intelectual de los
griegos. Y no estara de mas recordar ahora los testimonios en los que se

aproxima el arte de Orfeo -especialmente en el Ambito de la palabra- al de los

sofistas: Euripides, L A., 1211 y ss., y -mucho mads explicitamente- Platén, Prt.,

315 a, y Eunapio, Vitae sophistarum, 502.
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pouctkéc. No quiere decir sélo que los hiciera sensibles a la musica;
pouctkéc quiere decir también "devoto de las Musas”, y esto tiene el sentido
de "cultivado" (vid., p. e., Aristofanes, Fq., 191, v Vesp., 1.244).
Podemos ver, en estos fendmenos semdnticos, ejemplos de la funcién
civilizadora que el griego atribuia a la musica, y no olvidemos que, en el
pasaje que nos ocupa, Dién de Prusa estd contraponiendo, a esos efectos del
arte de Orfeo, los del arte de los miuisicos de su época, que, segin €, habian
hecho bdrbaros e incultos a los hombres. Esta vision de la musica estd
presente ya cuando Hesfodo asocia las Musas con los reyes cuya palabra

mantiene la paz (Th., 79 y ss.):

Kaluwdmm 6°- 1 6€ mpodepecTdTn €cTlV amacéwy
T yap kal Bactiebewy dp” alBolotcLy omndel.
ovTLVA TLUNCOUCL ALOC KoUpaL WEYAAOLO
yewdpevdy Te 18wct SloTpedéwr Bactitjwy,

TAL PEV €L YAWCCHL YAUKEPTIV X€EloucLy €épeny,
Tob &’ éme’ ék cTopaToc pel peliya: ol &€ vu Aaol
TdvTeC éC aUTOV Op@ct Bakpivovta BépicTac
ibelntcL dixniely: 6 8’ deparéwe dyopelwy

ald TL kal péya velkoc émeTapéruc kaTémauce:
Touveka yap Paciifiec €xédpovec, olvexa Aaolc
BramTopévolc dyopiibl peTdTpotia épya Tehelcl
pnLbilwe, paiakolct mapatddpevol éméeccLy:
épxopevov 8’ av’ dydva Bedv @e LAdekovTal

atdol pelduxint, peta 8& wpémel dypopévoLct,

En Dién de Prusa, XXXII, 66, se dice también que los animales
disfrutaban en compafifa de Orfeo. Algo parecido sugiere Fil6strato el joven,
Im., 6.

Filéstrato el viejo, Im., 11, 15, 1, dice que el mar escuchaba a Orfeo,
con lo que éste, al dotar de sentidos a un ser inerte, estd de nuevo traspasando
el lfmite entre lo animado y lo inanimado.

Este motivo de un arte que dota de sentidos a los seres inertes,
encuentra un amplio desarrollo en Calfstrato, 7, 4, donde las olas del mar se
levantan, enamoradas de la musica, y las rocas se sienten conmovidas al
escucharla (mAnTTopévac; la raiz del verbo mAjTTw aparece también en Dién

de Prusa, XXXII, 66, referida a los animales que escuchaban a Orfeo).
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Hay algunos pasajes en los que la naturaleza no-humana, en términos
sintdcticos, no es objeto sino sujeto activo, lo cual tiene que ver, creemos,
con esa "humanizacion” de la que acabamos de hablar. Los verbos que
indican la reaccion de esa "naturaleza animada", ante la midsica de Orfeo,
pertenecen a 1os mismos campos semdnticos que los que hemos indicado mds
arriba. Asi, a la atraccion remite el verbo opaptelv (Euripides, I. A., 1212;
Apolonio de Rodas, I, 579). En el fr. 567 Page, de Simdnides, las aves
vuelan sobre Orfeo, y los peces saltan fuera del agua, al son de su canto; en
cuanto a los peces, se dice algo muy parecido en Apolonio de Rodas, 1, 574 v
579, donde esos animales "segufan" (émovTo, wpdpTeELY, respectivamente) a
nuesiro personaje. Lo mismo ocurre en Teodoreto de Cirra, Graecarum
affectionum curatio, 3, 29. El verbo €mopal aparece igualmente, con los
drboles y las fieras como sujeto, en 1. G. F., adesp., 129 Snell, vv. 6-7; con
cuadripedos, reptiles, aves v 4drboles, en Paléfato, XXXIII (pp. 50-51
Festa); con las rocas y las fieras, en Damageto, A. P., VII, 9, 3; lasaves y
los animales domésticos, en Dién de Prusa, XXXII, 64 (en el compuesto
cuvérmopal); las fieras, en Pausanias, IX, 17, 7; los bosques, rocas,
corrientes de los rfos, vientos y aves, en Quinto de Esmirna, Posthomerica,
111, 638, y los jabalies, en Temistio, Or., XVI, p. 209 c-d Hardouin. Cf., en
las fuentes latinas, con sequor, presente en el ad]. sequax que califica la
turba ferarum, en Ps. Virgilio, Culex, 270, y que reaparece en Horacio,
Carm., 1, 12, 8;Mela, 11, 28; Séneca, Herc. Oet., v. 1072, y Claudiano, De
raptu Proserpinae, 11, praef., v. 8. Ahadamos, en fin, los verbos adsum
(en Séneca, Med., v. 629, y Marcial, Liber spectaculorum, 20, 5), cado (en
Séneca, Herc. Qet., v. 1048), curro (en Marcial, Liber spectaculorum, 20,
3, y Sidonio Apolinar, Carm., VI, v. 4), haero (en Séneca, Herc. Oet., v,
1069) y repo (en Marcial, Liber spectaculorum, 20, 3). En el mismo sentido
se emplea el verbo venio, que se encuentra en Séneca, Herc. Oet., vv.
1045, 1055, 1070 (donde sus sujetos son un bosque, unas fieras y la barca
de Caronte); Silio Itdlico, X1, 466 y ss., y Claudiano, De raptu Proserpinae,
I, praef., v.24. Al mismo efecto se refiere el descendit -cuyo sujeto es un
chopo- del v. 21 de la praefatio al libro i1 de Claudiano, De raptu

Proserpinae.

El mismo motivo debfa de aparecer en Agatdrquides, Sobre el Mar
Raojo, 7 (en el resumen de Focio, Bibl., 443 b, leemos drkorovdely);
también en Conén, F Gr H, 26 F 1 (XLV), t. 54 Kern, a la vista del
resumen de Focio, Bibl., 140 a 29, donde, por cierto, vuelve a aparecer la

raiz de drxorovielv. Encontramos esa misma rafz, en un texto de transmision
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directa, en Dion de Prusa, XIX, 3, 6, en el compuesto €makolouvBéw, y en
Temistio, Or., XVI, p. 209 c-d Hardouin (cuvaxoioubely).

Otro testimonio de cémo los animales segufan a Orfeo lo constituye el
verbo pdcetiit, que aparece por primera vez en Didn de Prusa, XXXII, 63-
4 (referido a los animales); luego, en "eiusd"., LXXVII-LXXVIII, 19
(referido a los drboles). Cf. con accedo, referido al mar por el que navegaban
los Argonautas (Estacio, Theb., V,342-3).

También tenemos el compuesto cOveLpL, en Dién de Prusa, LXXVII-
LXXVIII, 19, referido a las rocas. El simple €l .t aparece en Pausanias, IX,
30, 4.

En el mismo sentido, tenemos el verbo ddtkvéopar, aplicado a las
fnpla en Pausanias, VI, 20, 8; los animales también salen corriendo de sus
madrigueras, y se quedan quietos ante €stas, al ofr el canto de Orfeo, en A.
0., vv. 436-7; del mismo modo, los pédjaros también se olvidan de sus
guaridas (ibid., vv. 438-9). El motivo de Orfeo atrayendo los drboles
aparece en FilGstrato el joven, Im., 6, donde el pino, ¢l ciprés, el aliso y el
chopo tienden sus ramas hacia el cantor.

Adaptado al mundo de las aves, este motivo se manifiesta en el verbo
katTaméTopat, en Dién de Prusa, LXXVII-LXXVIII, 19.

También representa una variante de este motivo el hecho de que el
buey se olvidara de pacer, escuchando el canto y el son de la lira, as{ como
que los rios brotaran de sus fuentes al ritmo del canto de Orfeo en Calistrato,
7, 4. Este mismo efecto de atraccion, desarrollado en el sentido de que las
encinas aparecen como seres animados, se describe en los vv. 271-3 del
poema Culex, dela Appendix Vergiliana. También el monte Athos deja caer
rocas, en Séneca, Herc. Oet., v. 1049 (abrumpit scopulos). Los vientos
obedecen a Orfeo y empujan las velas de la nave Argo, en Valerio Flaco, [V,
420-2. Del mismo modo, rios y selvas acompafian a Orfeo, en Estacio, Silv.,
V, 1, 24 (silvis comitatus et amnibus Orpheus), y, en Claudiano, De raptu
Proserpinae, 11, praef., v. 19, el monte Rédope deja caer sus rocas para que
escuchen el canto de Orfeo, y esas mismas rocas también aparecen como
seres vivos, pues se las califica como sitientes carmina. Asimismo, el monte
Osa deja caer la nieve acumulada en su cumbre (Claudiano, De raptu

Proserpinae, 11, praef., v. 20;). Y las aves y las fieras constituyen el
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"auditorio" de Orfeo y le ofrecen regalos en el dia de sus bodas con Euridice,

en Claudiano, Carmina minora, 31, v. 1-6.

Dentro de los lestimonios en los que la naturaleza no - humana
reacciona al arte de Orfeo, el campo semdntico de la admiracidén viene
representado por miror, cuyo sujeto son los montes Ismaro y Rédope, en
Virgilio, Ecl., VI, 30; unas fieras y un dguila, en Marcial, X, 20 (19), 8, v
un bosque, en Marcial, Liber spectaculorum, 20, 3. Obstipeo se encuentra
en Ovidio, Am., 111, 9, 22.'Y, por tltimo, pertenecen al campo semdntico de
la quietud los verbos pendo 435, sedeo 438, sileo 437, s10 438 y torpeo 439,

Hemos visto, a la luz de los pasajes analizados, que el sentido
estético-afectivo gque infunde la misica de Orfeo se da tanto en animales como
en rocas, drboles, o en el mar. Por ello, parece que los limites que traspasa
Orfeo son los que separan lo humano de 1o no - humano, mds que lo animado

de lo inanimado.

Otra vertiente de esa relacién entre lo humano y lo no - humano,
establecida por la miusica de Orfeo, se manifiesta en la interpretacion
alegorista del motivo de Orfeo que amansa fieras y se lleva consigo selvas y
rocas. Segln esa interpretacién alegorista, que Orfeo amansara fieras

significaba que habia civilizado a 10s hombres*#49. Y esa funcion civilizadora

435 gp silio Italico, XI, 468, referido a un ave que detiene su vuelo al escuchar a
Orfeo,

436 Ep el compuesto insideo (Ps. Virgilio., Culex, 270). El simple aparece en
Séneca, Herc. Oet., v. 1058,

437 En Séneca, Medea, v. 627.

438 La forma simple aparece en Ps. Virgilio, Culex, 269; Séneca, Herc. Oet.. vv.
1037 y 1051, y Sidonio Apolinar, Carm., VI, v. 4, El compuesto consto se halla
en Virgilio, Georg., 1V, 484, y Séneca, Herc. fur., v. 574. Finalmente,
encontramos resfo, en Séneca, Medea, v. 627.

439 gp Clandiano, De raptu Proserpinae, 1l, praef., v. 18,

440 13 comparacién de un bardo que apacigua a unos hombres enfurecidos con
el encantamiento que la misica puede ejercer sobre las fieras, aparece también,
referida al &mbito galo. en Diodoro Siculo, V, 31, 5, cuando dice que los poetas-
miisicos galos pueden hacer cesar un combate: 0l pdévov &’ év vaic elpnuikaic
xpelate, dAhd kai kaTd Tolc Wodépovc TovuToic pdlcTa meiBovTal kai Toic
edmLdolicy wounTdaic, ol pdvov ol didor, dAhd kal ol woAéulor TodAdkie &’ €v Talc

mapatdfect wAnctaldvTwy didjroic TAV cTpaTowddwy kai Toic Eidecww
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También representa una variante de este motivo el hecho de que el
buey se olvidara de pacer, escuchando el canto y el son de la lira, asi como
que los rios brotaran de sus fuentes al ritmo del canto de Orfeo en Calistrato,
7, 4. Este mismo efecto de atraccidn, desarrollado en el sentido de que las
encinas aparecen como seres animados, se describe en los vv. 271-3 del
poema Culex, dela Appendix Vergiliana. También el monte Athos deja caer
rocas, en Séneca, Herc. Qet., v. 1049 (abrumpit scopulos). Los vientos
obedecen a Orfeo y empujan las velas de la nave Argo, en Valerio Flaco, 1V,
420-2. Del mismo modo, rios y selvas acompaiian a Orfeo, en Estacio, Silv.,
V, 1, 24 (silvis comitatus et amnibus Orpheus), y, en Claudiano, De raptu
Proserpinae, 11, praef., v. 19, el monte Rédope deja caer sus rocas para que
escuchen el canto de Orfeo, y esas mismas rocas también aparecen como
seres vivos, pues se las califica como sitientes carmina. Asimismo, el monte
Osa deja caer la nieve acumulada en su cumbre (Claudiano, De raptu
Proserpinae, 1, praef., v. 20;). Y las aves y las fieras constituyen el
"auditorio" de Orfeo y le ofrecen regalos en el dia de sus bodas con Euridice,

en Claudiano, Carmina minora, 31 (40), v. 1-6.

Dentro de los testimonios en los que la naturaleza no - humana
reacciona al arte de Orfeo, el campo seméntico de }a admiracién viene
representado por miror, cuyo sujeto son los montes Ismaro y Rédope, en
Virgilio, Ecl., VI, 30; unas fieras y un 4dguila, en Marcial, X, 20 (19), 8, y
un bosque, en Marcial, Liber spectaculorum, 20, 3. Obstipeo se encuentra
en Ovidio, Am., 1II, 9, 22.Y, por iltimo, pertenecen al campo seméntico de
la quietud los verbos pendo 433, sedeo 436, sileo 437, sto 438 y torpeo 439,

Hemos visto, a la luz de los pasajes analizados, que el sentido
estético-afectivo que infunde la miisica de Orfeo se da tanto en animales como

en rocas, 4rboles, o en el mar. Por ello, parece que los limites que traspasa

435 En Sitio Italico, XI, 468, referido a un ave que detiene su vuela al
escuchar a Orfeo.

436 gn e} compuesto insideo (Ps. Virgilio., Culex, 270). El simple aparece
en Séneca, Herc. Qet.,, v. 1058,

437 En Séneca, Medea, v. 627.

438 La forma simple aparece en Ps. Virgilio, Culex, 269; Séneca, Herc. Oet.,
vv, 1037 y 1051, y Sidonio Apolinar, Carm., VI, v. 4. El compuesto consto
se halla en Virgilio, Georg., 1V, 484, y Séneca, Herc. fur.,, v. 574.
Finalmente, encontramos resto, en Séneca, Medea, v. 627.

439 En Claudiano, De raptu Proserpinae, Ii, praef., v. 18.
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permitid, en testimonios cuya importancia valoraremos mds abajo, tomar ef
arte de Orfeo como modelo del de los oradores, con lo que tenemos una
nueva version de la asociacion entre el arte del poeta-mtsico vy el dei sofista,
tal como vimos que se manifestaba tdcitamente en la tragedia griega
clasica44!, Es ésta la principal manipulacién que el mundo antiguo aplicé al
mito de la miisica mdgica de Orfeo, y la que vamos a examinar a
continuacion. Una primera apreciacién del valor de los testimonios de esa
interpretacién alegorista nos pondrd sobre la pista de las relaciones de esa
interpretacion con la evolucidn paralela de la midsica y de la retdrica en ¢l
mundo antiguo. Al margen de esas relaciones entre musica y retérica, otra
manipulacion del mito -la de Eusebio de Cesarea, De laudibus Constantini,

14, 5- nos permitird remontar, a través del pitagorismo, el estoicismo y los
cinicos, a posibles antecedentes de esa interpretacion en el marco de los
misterios: la idea de la catarsis musical, presente en los misterios y en el
pitagorismo, presuponia una concepcién ética de la musica que fue
perpetuada por los sofistas, bajo la forma de una apreciacién del valor del
sonido como elemento expresivo y persuasivo en el discurso. La
consideracién de esos antecedentes mistéricos, a su vez, nos pondrd en
condiciones de valorar el primer testimonio de la interpretacion alegorista, el
de Paléfato, XXXIII, pp. 50-51 Festa. Y, finalmente, expondremos cémo la
presencia de algunos elementos de ese "complejo ideolSgico", en la tradictén
biblica (la accién curativa de Ia musica, etc.), facilité que los cristianos
adoptaran, junto con la misma filosoffa de la musica que habian manitestado
los pitagéricos, una manipulacién peculiar del mito de Orfeo, comparando la
musica mdgica que domaba las fieras, con la palabra de Dios que libera al
hombre del mal. El autor responsable de esa manipulacion fue Eusebio de
Cesarea, en el texto que hemos mencionado mds arriba, y con €l habremos

cerrado el circulo de nuestro estudio de la interpretacién alegorista de Orfeo.

B. 2. 1. DE LA MAGIA MUSICAL SOBRE LAS FIERAS, A LA
PERSUASION DE LOS HOMBRES: ORFEQ, ENTRE MUSICA Y RETORICA.

En las fuentes griegas, encontramos por primera vez esa interpretacion
alegorista, en Paléfato, XXXIII, pp. 50-51 Festa. E. d., en la época en la que
aparecen otras exégesis alegorizantes, como el comentario a una teogonia

dvateTapévole kal Talc Myxaie mpoPefinpévaie, ele 10 plcov olTor wpoeddvTee
wavoucLy avrolc, demep Twa Bnpla kaTendicavTec. olUTw kal wapd Tole dypiwtdTolc
BapPdpoic & Gupde elkel T codlar kal ¢ *Aprc aideital Tae Moicac.

441 vid. los apartados . 3. C. yI1. 3. B. 1. c.
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naturaleza no-humana al 4mbito de lo estrictamente humano. Pero Filodemo
menciona a Orfeo precisamente para oponerse a la filosoffa pitagérica de la
miisica, lo que prueba, como el pasaje de Mdximo de Tiro, 37, 4-7, que el
mito de la misica de Orfeo era uno de los que mds adecuadamente traducian

esa filosoffa.

Dentro de la literatura latina442, la interpretacién de la que hablamos
reaparece en Horacio, Ars poetica, vv. 391-3, y en Pomponio Porfirién,
Comm. in Hor. Artem poeticam, v. 391-3; en Quintiliano, I, 10, 9; en
Frontén, Ep., IV, 1, y en Macrobio, In Somn. Scip., 1I, 3, 8. Segtn esos
textos, la misica de Orfeo conmovia tan sélo a oyentes humanos, cuyos
caracteres toscos y sin cultivar (rudes quoque atque agrestes animos) se
dulcificaron por la admiracién (admiratione mulceret, por seguir empleando
las expresiones de Quintiliano) que causaba aquella musica; y la tradicion de
que se llevaba tras de si fieras, rocas y selvas refleja tan sélo un modo
metaférico ¢ hiperbélico de decir que esa musica podia, cuando menos,
llamar la atencién de la gente ignorante y convertirla ¢n "humanidad” digha de
tal nombre.

Es muy revelador observar, en la literatura latina, dénde se documenta
esa interpretacién, que reduce ¢l Orfeo mago que domina la naturaleza, al
Orfeo civilizador de los hombres. Quienes primero la exponen son Horacio,
en un texto de preceptiva literara, y Quintiliano, un tratadista de retérica. Esto
dltimo quizd no es casual: los impulsores de la retérica habian sido los
sofistas, e. d., los educadores que habian heredado su funcién del tipo
humano que representa Orfeo. Ellos habfan heredado su papel civilizador#43,
y eran conscientes de que su arte estaba proximo a la poesia, con la que tenfa
en comun la potenciacién del aspecto formal del lenguaje (e. d., entre otras
facetas, del sonido, de Io mds préximo a la musica, que era el arte de Orfeo).

Estas relaciones entre Orfeo y la sofistica ya las habiamos entrevisto al

442 Con el antecedente de un pasaje de Ovidio, Met., XI, 67-70, en el que, tras
la muerte de Orfeo, Dicniso convierte en arboles a las ménades que habian
matado al cantor: parece como si Ovidio hubiera aprovechado la metafora de los
érboles, las rocas y las fieras como designacién de la gente salvaje, para hacer
avanzar su relato. Los animales, rocas y Aarboles que escucharon a Orfeo,
adquirieron afectos humanos; las ménades que lo mataron se volvieron seres
inertes.

443 vid. Brancacci, A., 1988, pp. 76 y ss.
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comentar ciertos testimonios griegos444, y he aqui su reproduccion en el
dmbito de la literatura latina%45, Bastard comparar el pasaje de Horacio, Ars
poetica, vv. 391 y ss., reproducido en II. 1. 5., con un pasaje de Cicerén
que sitia los origenes de la elocuencia en la accién civilizadora de un hombre
sabio que apartd a la humanidad de la vida salvaje. E. d., la elocuencia tiene
los mismos efectos que la misica de Orfeo. He aqui el texto de Cicerén al que

nos referiamos (De inv., 1, 2):

Ac si volumus huius rei, quae vocatur eloquentia, sive artis sive studii sive
exercitationis cuiusdam sive facultatis ab natura profectae considerare
principium, reperiemus id ex honestissimis causis natum atque optimis
rationibus profectum. nam fuit quoddam tempus, cum in agris homines
passim bestiarum modo vagabantur el sibi victu fero vitam propagabant nec
ratione animi quicquam, sed pleraque viribus corporis administrabani,
nondum divinae religionis, non humani officii ratio colebatur, nemo nuptias
viderat legitimas, non certos quisquam aspexerat liberos, non, ius aequabile
quid utilitatis haberet, acceperat. ita propler errorem alque inscientiam caeca
ac temeraria dominatrix animi cupiditas ad se explendam viribus corporis
abutebatur, perniciosissimis satellitibus. quo tempore quidam magnus
videlicet vir et sapiens cognovit, quae materia esset et quanta ad maximas res
opportunitas in animis inesset hominum, si quis eam possel elicere et
praecipiendo meliorem reddere; qui dispersos homines in agros et in tectis
silvestribus abditos ratione quadam conpulit unum in locum et congregavit et
eos in unam quamque rem inducens utilem atque honestam primo propter
insolentiam reclamantes, deinde propter rationem atque orationem studiosius

audientes ex feris et inmanibus mites reddidit et mansuetos.

Una relacién entre la poesfa y la oratoria la establece también Cicerén,
Brutus, 71: su esbozo de la historia de la oratoria romana comienza por los

versos quos olim fauni vatesque canebant. Quintiliano, X, 1, 63, compara la

444 Euripides, JA, 1211 y ss. y Heraclito el paradoxégrafo, XXIII, p. 81 Festa.
Un primer avance de algunas de las ideas que desarrollamos aqui, puede
encontrarse en nuestro estudio de 1997, pp. 293 y ss.

445 Koller, H., 1963, p. 53, se basa precisamente en los pasajes de Horacio y
Quintiliano para exponer su teoria de que los griegos y sus herederos romanos
concebian la historia de la civilizacién como producto de la miisica. El musico
civilizador es una figura que aparece con especial claridad en otras mitologias,
no precisamente de pueblos indoeurcpeos, salve en la India y en el caso de

Orfeo, en Grecia; vid. el trabajo de Schneider, M., 1960.
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diccion de Alceo con la de un orador: Alcaeus in parte operis aureo pleciro
merito donatur, qua tyrannos insectatus multum etiam moribus confert, in
eloquendo quoque breuis et magnificus et diligens et plerumque oratori
similis. Esa relacion de la poesia con la retérica y el poder, que la situaria en
el dominio de la primera funcién de Dumézil, ya habia sido sugerida por
Hes{odo,Th., 80-1, cuando dice que Calfope asiste a los reyes: Kakidmm 6™
N 8¢ wpodepecTdTn dcTiv dmacéwv. / N ydp kal Paclieboy ap’
aldolotcy dmndel. Lo cual fue citado y desarrollado por Cornuto, De nat.
deorum, 17, 6 Lang: KaAA6mm 8¢ 1) kalAidwvoe kal kaAiemnc priTopLk,
8.” fic kal WoALTevorTal kal drpoic mpocdwiolely, dyovTec avTouc
Telfol kal ov Blal €d’ dTu dv wpoarpdrTat, 8 fjv altiav TavTny
ndActd dnet Bactheteiy dp’ atdolotcty émndely, y cf. con Elio Aristides,
Tpoc MidTwra mept pnropLkiic, 11, 391, p. 267 Lenz-Behr (XLV II 131.23
Dind., p. 98, 21 Jebb): ‘HcloBoc 8’ ab ¢nct xal Tolc Bactiéac Belat
polpal kail 8écel ylvecfal Adywr pertdyove. Libanio, 1, 102, p. 133, 8
Foerster, también alude a la faceta politica de la Musa: Aéyw 81 mpodc THv
Kaixdmmy, 811 & Movcdv pév dpictn, ThHy moiw 8¢ fuilv dyouca, y cf.
con Plutarco, Praec. ger. reip., 801 D-E: dAla kal Ty KalAidmmy
mapekdiowy, 1y 81 Paciietar dp’ aidolowcly 6mndel (Hesiodo, Th., 80),

mpaiivouca melfol kal kaTdidouca TGV Srjpwy TO atbadec kai Plalov.

Pues bien: esa relacién entre poesfa y oratoria dio pie a una
comparacién entre poetas y oradores que aparece desarrollada en un sentido
muy interesante, y con una alusién explicita a Orfeo, en un pasaje del
Dialogus de oratoribus, de Técito (XII, 3-4). Los poetas pertenecieron a la
€poca en 1a que no habfa pleitos ni, por tanto, oradores -¢. d., la Edad de Oro-
, ¥, entre ellos, se menciona a Orfeo: la mision de los poetae et vates como €1
era cantar celebrando lo gue se hacfa bien, no defender lo que de mal grado
podfa soportarse: "ceterum felix illud et, ut more nostro loquar, aureum
saeculum, et oratorum et criminum inops, poetis et vatibus abundabant, qui
bene facta canerent, non qui male admissa defenderent. nec ullis aut gloria
maior aut augustior honor, primum apud deos, quorum proferre responsa et
interesse epulis ferebantur, deinde apud illos dis genitos sacrosque reges,
inter quos neminem causidicum, sed Orphea ac Linum ac, si introspicere
altius velis, ipsum Apollinem accepimus". M4ds abajo, se compara a Homero
con Demostenes, y a Euripides y a Séfocles con Lisias y con Hipérides; pero
esto ya nos aleja de Orfeo. Lo que es mds [lamativo del texto de Tdcito es la

relacién del poeta-miisico con la Edad de Oro: a esa misma época remitia el
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motivo de la paz entre los animales, que, como vimos en 11. 3. A. b), también

era obra de Orfeo.

Antes de seguir examinando la relacién entre musica y oratoria, a
propésito del mito de Orfeo y su interpretacién alegorista, merece la pena
observar que Frontdén, Ep., 1V, 1, ha aplicado esa interpretacion alegorista a
la misién armonizadora que debe ser propia del emperador, y lo ha hecho en
el marco de un elogio a Marco Aurelio (cf. la asociacion de Caliope con los
reyes, en Hesiodo, Th., 80-1, y los demds textos mencionados en la pigina
anterior). No estard de mds recordar la presencia del motivo de Orfeo entre los
animales, en monedas de época de los Antoninos: vid. las de Antonino Pio
(142-3 y 144-5 d. C.) y de los mismos Marco Aurelio y Lucio Vero (164-5d.
C.), correspondientes al nim. 159 Garezou. Otros ejemplos del mismo
motivo pueden verse en la moneda de Philippépolis (Tracia), acufiada por
Geta, de 209-212 d. C. (nim. 160 Garezou), o en la de Traiandpolis,
también de Tracia, acufiada por Julia Domna, de 193-211 d. C. (nim. 161
Garezou)446. Y, en general, la postura de Orfeo en las imdgenes que lo
presentan entre animales, s¢ caracteriza muchas veces por una frontalidad que

era tipica de las autoridades civiles y religiosas#47.

Volvamos ya a la relacién entre muisica y oratoria, a propdsito de
Orfeo. En Claudiano, Panegyricus Manlii Theodori, vv. 251-2, el arle de
Orfeo se sigue tomando como dmbito al que también pertenece ¢l discurso. Es
curioso que Orfeo no apareciera como modelo de los misicos, sino de los
oradores, y es que, desde la "nueva misica" de Timoteo y sus secuaces, la
muisica "real" habfa quedado desacreditada a los ojos de los intelectuales, que
la vefan como una actividad demasiado profesionalizada, que distanciaba al
hombre de 1a filosofia y de la vida de ia polis. En cambio, los que no se
habfan alejado de la 6rbita de la polis eran los oradores, y a la retdrica
-transmitida por los sofistas- le correspondia entonces la funcién educativa

que los muisicos habfan tenido en época arcaica y cldsica448. Funcidn en cuyo

446 vid. Garezou, M. X., 1994, p. 104,

447 yid. Garezou, M. X., 1994, p. 103, y, antes que ella, Gonzenbach, V. von,
1949-50, esp. p. 279. y Harrison, R. M., 1962, esp. p. 17 y lamina VIII, 2
(missorium de Teodosio I, en el que se manifiesta la frontalidad de la que
hablamos).

448 Aparte de lo que ya comentamos en la primera parte, acerca de la relacién
entre la figura del sofista y la del poeta-miisico. debemos afadir aqui una

pincelada que completara el cuadro: como ha dicho Marrou, H. 1., 1948, i, pp.
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ejercicio intervenia también el valor de lo impresivo y expresivo, en el uso del
lenguaje, y esa faceta "irracional”, por asf llamarla, permitia tender un puente

entre la musica y el discurso de los oradores, como veremos en breve.

Ese proceso, en el que el rétor sustituye al musico, puede relacionarse
con la evolucién de la musica, entendida en el sentido de la povcikn) griega,
hacia un arte de alcances, si se quiere, mas limitados; en cualquier caso, un
arte de sentido mas afin al que se le ha dado en lo que, a falta de nombre
mejor, llamaremos "modernidad". Con el desarrollo de la "nueva musica”
desde el s. V a. C., la palabra y la musica se independizan y siguen
evoluciones particulares: como ha dicho E. Moutsopoulos, "la evolucion del
valor del grito primitivo siguid, en el curso de la historia, dos caminos
distintos, de los que uno conduce a la miisica cantada; el otro, a la musica
hablada. El segundo constituye una atenuacién racionalizadora; el primero,
una potenciacién afectiva de aquel valor del grito. De donde resulta que
musica y palabra estdn emparentadas por su origen y por su funcién"449. En
Grecia, a partir de época cldsica, la musica avanza hacia una
profesionalizacién cada vez mayor, y, en €l dominio de la palabra, la sofistica
se convierte en soberana de un nuevo modelo pedagéigico. Si pensamos en la
musica desde el punto de vista de la teorfa de la comunicacién, podemos decir
que este arte habfa seguido un desarrollo hacia el dmbito de la funcién
impresiva, y se habia alejado progresivamente de la representativa que
también se le atribufa al principio, por su intencién mdgica459, Esa funcién

36-7. desde época helenistica, la educacién en la misma Grecia se habia
orientado sobre todo hacia la erudicién literaria y hacia la retdrica, mas que a la
miusica, lo cual venia como anillo al dedo a las preferencias de los romanos. En
este sentido, no se trataba sélo del tan traido y llevado "sentido practico” ni del
"puritanismo" de Roma, que la inclinaria al recelo hacia las actividades artisticas,
como cosa propia de graeculi. Es que la nawSeie que Roma habia recibido de
Grecia empezaba a alejarse de una musica demasiado profesionalizada.

449 Traducimos con alguna licencia un pasaje del trabajo de Moutsopoulos, E.,
1962, p. 427.

450 combarieu, J., 1909, pp. 12 y ss., caracteriza el cante magico diciendo gue
obedece a un principic de imitacién, al mismo principio magico de "que lo
semejante actiie sobre lo semejante”, de lo cual da ¢jemplos en pp. 36 y ss.: un
canto mexicano para atraer la lluvia, que imita con el movimiento melédico el
descenso del agua del cielo. En este contexto, puede recordarse que todavia

Aristételes, Pol., VIII, 6, 20, 1340 a, considera que la misica permite la imitacién
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representativa fue pasando luego casi exclusivamente al dominio del
pensamiento discursivo y racional, al que los griegos tuvieron tanto afecto.
R. McGahey#21 ha descrito el proceso en estos términos: paralelamente al
paso del pBoc al Adyoc, la pouciky| se convierte en poesia v filosofia, y el
encantamiento se convierte en el oljLoc de la tragedia, que ensefia a la woMcC a
actuar ante los conflictos de la vida32, La separacién de la muisica con
respecto a Jo racional llegé hasta el punto de que Polibio, IV, 20, 5, pudo
transmitirnos un juicio de su antecesor Eforo, segiin el cual la musica
arrastraria a los hombres a la fascinacién y al engafio: oU ydp fynTtéov
HoucLkijy, we "Edopde dnewy év T mpooLpint ThHe dAnc wpaypaTeiac,
ovdapdc appdéfovta Aéyov avTdL plfac, €m’ dwdTnL kali yontelal

TapelcixBat Tole dvBpumolc.

Lo que hemos llamado el "pensamiento discursivo y racional"
constitufa el campo de actuacion de la retdrica, desarrollada paralelamente al
distanciamiento de la poesia con respecto a la musica, desde el 5. IV a. C.433
De este proceso da cuenta también el desarrolio de una corriente
"formalista"454 en la antigua filosoffa de la musica: la corriente de origen
epictireo que tuvo su principal representante en Filodemo de Géddara. Este,
por cierto, al afirmar que la musica, mera sucesién de sonidos455, no puede
transmitir ningin contenido, pues eso es exclusivo de la palabra, estd
afirmando la distancia de la misica con respecto a la palabra v a toda funcién
representativa. En la misma linea estd su negacién de que la musica pueda
[avorecer determinados estados de dnimo o disponer a la prdactica de una
determinada virtud, pues pueden aducirse casos de c6mo una misma melodfa

provoca diferentes reacciones, segtin los oyentes (Mus., 1V, 2, pp. 38 v ss.

m&s precisa de ciertos sentimientos: €cT. 8¢ OpowpaTa pdicTa Tapd Tac dindvdc
dicelc év Tole pubpoic kai Tole pérecry dpyfic kal mpadTnToc, €71 8¢ dvdpelac kai
cwdpocivne kal TdvTwy TOY évarTiwy ToUTole Kal TAv Aoy fBway (Bfilor 8¢ éx
T@Y Epywy peTaBdMopey yap Ty Puxiiy dkpodpevol ToloUTwy).

451 1994, p. XIV,

452 McGahey, R., 1994, p. XV.

453 vid. Zaminer, F., 1989, p. 123.

454 vid, Abert, H., 1899, pp. 27 y ss.

455 vid. Jos siguientes fragmentos del libro IV De musica: fr. 3. p. 85, 10 y ss.
Kemke, = p. 40-1 Neubecker; 19, p. 86, 15 Kemke, = p. 63 Neubecker, y 24, p.
92, 12 vy ss. Kemke, = p. 71 y ss. Neubecker. Para la doctrina de que el péioc es
dloyoc, vid. también el fr. 9, p. 74, 38 Kemke, = pp. 48-9 Neubecker.
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Neubecker = p. 63, 15 v ss. Kemke), o dependiendo de las variaciones del
gusto artistico (vid. Mus., I, fr. 23 Rispoli = fr. 18, p. 9, 6 y ss. Kemke).
Lo cual sugiere un escaso o nulo grado de univocidad, que también aleja la
musica del lenguaje verbal y, mds concretamente, de su funcidn
representativa. Los efectos atribuidos a los poemas de Tirteo y Taletas, p. €.,
correspondian a las palabras, al contenido, segiin Filodemo de Gddara458.

Hemos aludido al desarrollo de la reténica, que coincidié con el de la
vida politica, en relacién con la evolucion de la musica antigua. Es curioso
que, en ese proceso: a) la funcidn magico-encantatona del lenguaje hubiera
cedido terreno a la funcién representativa®57, y b) paralelamente, como
hemos dicho, la poesia se hubiera distanciado de la musica, hasta el punto de
dejar de cantarse y de que, en un arte que se consideraba heredero de la
poesia -la oratoria?®8-, se hubiera sustituido el verso por la prosa, aun
cuando en esta prosa, que no habfa renunciado a las funciones expresiva e
impresiva, se siguieran aprovechando fenémenos sonoros como medio de
persuasién39, Asf, Aristételes, Rhet., 1II, 1, 1404 a 20 y ss., explica la
sucesién de poesfa y oratoria diciendo que los poetas habfan sido los
primeros en despertar emociones, por ser la palabra lo mds adecuado a la
imitacién (sc. "de los afectos"460), y que, dado el prestigio de los poetas, los
primeros discursos, como los de Gorgias, adoptaron un estilo poético:
ApEavto Wwév olv kwfcar 1o TpdTov, demep méduker, ol TolnTalt Td
vap ovépaTa pipfipaTtae éctiv, umfipEev 8¢ kail 1 $wrh wdvTwy
ULUNTIKOTaTOVY TAY poplwy Nplv: 86 kal al Téxvalr cuvécTneav 1| Te
pawidia kai N UokpuTLk) kal dAhat ye. €mel 8’ ol mounTal, AéyovTec
eunfn, did THv AéEw é8dkour moplcachal THV BéEav, Sua TolTo
TOLNTLKY TpWTn €yéveTo AéEic, olov N Topyiov, kal viv éTi ol WoAkol
TOV dTaLdetTwy TOUC ToloUTouC otovTal BiaiéyecBal kdAileta. Y
también Flavio Filéstrato, V. §., I, 9, p. 492 Olearius, habia dicho que

456 pe ascendencia epiciurea parece también un pasaje de Cicerén, Tusc., V,
116: et si cantus eos forte delectant, primum cogitare debent, ante quam hi sint
inventi, multos beate vixisse saplentes, deinde mulfo malorem percipi posse
legendis his quam audiendis voluptatem.

457 vid. Brancacci, A., 1988, p. 78.

458 yid., p. e., Rodriguez Adrados, R., 1978, esp. p. 284 de la reimpr. de 1988.
459 vid. Abert, H., 1899, pp. 43 y ss.

460

|Pero la mejor imitacién de los afectos la proporcionaban los ritmos y

melodias! (segiin el mismo Aristételes, Pol., VIII, 6, 20, 1340 a).
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Gorgias orlaba sus discursos de palabras poéticas para darles belleza y
solemnidad: TepteBdiieTo 8¢ kal monTikd SvdpaTa UTEP Kécpou Kal

CEMVOTITOC.

Si retrocedemos en el tiempo, ya Homero, Od., XI, 363 y ss. (esp. v.
367), hace decir a Alcinoo que, entre otras cosas, la forma de las palabras
(LopdT) €méwy) de Ulises no es la de un farsante. Y abundan los testimonios
de la atencion que los sofistas prestaron a los valores musicales del lenguaje:
p. €., segun Platén, Hipias habria dado indicaciones sobre el poder expresivo
de las letras, las silabas, los ritmos y las escalas (Hp. Ma., 285 d: epi Te
Yeappd ey duvdpewc kal cuAAafav kal puBpdy kal appordy), asi como
sobre la correccién de esos mismos elementos (Hp. Mi., 368 d: mepl puducr
Kal appont@dr kal ypappdTwy 6pBdTnToc). Licimnio, segin la noticia de
Anstoteles, Rhet., 111, 2, p. 1405 b 6, hacfa consistir la belleza de una
palabra, entre otros factores, en su sonido: kdAhoc 8¢ dvopaToc TO ey
wemep AtkUprioc Aéyel, év toic Yiddolc 1 TOL cnpalvopéve. Tales
valores musicales fueron sefialados entre los medios de persuasién de los que
disponia el orador, p. €., en el discurso nim. V, 27, 4, de IsScrates: Tdic
mept T AéEw edpudplaic kal Tolkid{aie BU' Wy Tolc Adyouc fdlovc dv
dpa kal meroTépouc Tololer, que puede completarse con otro pasaje del
mismo Iséerates (IX, 10), en el que se dice que hay discursos falsos que
arrastran el dnimo del auditorio simplemente por su euritmia: TTpdc 8¢
ToUTOLC oL pév peTd péTpwy kai pududv dravrta moiobciy, ol 8
oUdevde TOUTWY Kowwwvolcly: & TocalTny éxel xdply wet’, dv kal Th
AéEel kal Tole évBupnpacly éxnL Kak@ce, Bpoc avTalc Talc evpubiiale
kal Tale cuppetplaie Puxaywyobcly Touc akovortac. La relacién con la
musica es explicita en otro pasaje isocrdtico (XV, 46), que menciona unos
discursos que mds parecen compuestos musicalmente que destinados a los
tribunales (obc dmavTec dv dricetar dpoloTépouc €lval Tolc HeTd

HOUCLKTC Kal PuBpar TemoLnpérole 1j Tolc €v SikacTnpiml Aeyopévolc).

Plutarco, Pericles, 15, 2, también muestra la contigiidad entre musica
y sofistica, cuando dice, siguiendo a Platén, que el principal cometido de la
retérica es tratar los hadbitos y pasiones del alma, como si se tratara de cuerdas

que requieren la pulsacién adecuada:

TavTodamdy yip we eikdc TaBdV év 8xAwl TocauTny 7O péyeboc dpxnv
éxovtl duopérwr, povoc €épperdc €xacta Slaxelpicacbal medukuc,
pdicTa 8 éamict kal déBorc demep olafl cucté wy TO Qpacuvdpevor

avTdr kal TO 8vcBupor duelc kal mapapubolpevoc, €derfe Thv
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pnTopikiy katd TIMdTwva (Phaedr., 271c) Yuxaywylar ovcav kai
péyicTor épyor avTic THY mepl Ta 78N kal 7ddn pwébodov, Wemep Tvac
Tévouc kai $Bdyyouc uxfic pd\’ épperobc ddfic xal kpolcewc

Scop€vouc,

En fin, podemos aducir una exploracion sugestiva y detallada de las
relaciones formales entre la musica y el lenguaje tal como se presenta en el
discurso. En el capitulo 11 del tratado De compositione verborum, de
Dionisio de Halicarnaso, el autor insiste ampliamente en la importancia del
ritmo y de la linea melédica para la belleza de la diccién: "EE wv 8 olpar
vevrcecBal M€ Ndelay kal kaliy, TETTApd €CTL TaUTa Td KupldTaTd
kal Td kpdTicTad, péloc Kal puddc kai peTaBoAn kal To mapakoiouboiv
Tole TpLcl TolTole mpémor. Algo mds abajo, en ¢l mismo capitulo, sefiala
que las diferencias entre el canto y la lengua del discurso corriente, a efectos
musicales, son sélo de grado: en el canto, se emplea una variedad de
intervalos melGdicos que, en la elocucién normal, no van mds alld del
intervalo de quinta (el que separa las silabas marcadas con acento agudo con

respecto a las silabas dtonas):

ALtaXékTou pév ovv péroc €vl petpeltar SlacTHpatt TEL
Aeyopévwl Bia mévte we EyyleTa, kal olTe émTelveTal Tépa TEV
TPLAY Tévwv kal MToviou éml 1 68U oUT' dvieTal Tob Xwplov TovToU
Aéor €ml TO Papy. ov unr dmaca AéEc 1M ka®' €v pdplLov Adyou
TaTTOpéYT €Tl THic avThic AéyeTal Tdeewe, dAN 1) pév ém Tiic é&elac, 1
&’ éml Tiic Bapeiac, 1} 8’ én’ audolv.

.

¢ b3 k)

N 8¢ opyavikn| Te kal WLBLkT LoUca BiacTrpact Te xpijTar mheiocLy, o
TOL 81a mévTe povor, dAX’ dwd Tob 8id macdv dpfapévn kal TO BiLd
TéVTe pedwldel kal 76 Sla TeTTdpwy kal <1 Sid TpLdr xal TéV Tédvov

Kal TO NULTSMoV, we 8€ Tivec olovTat, kal Ty Slecwy alchnTic.

Hemos visto, en los textos precedentes, que los sofistas habian
adoptado -y adaptado a su 6rbita de intereses- la valoracién del poder del
sonido sobre el 4nimo del oyente, lo cual estd muy cerca de la "concepcidn
€tica" de la musica. Asf, habfan reducido al @mbito de lo humano lo que antes

fuera la magia sobre la naturaleza, en consonancia con el afan por hacer del
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hombre la medida de todas las cosas?®!. Esa misma tendencia, como ya
apuntdbamos en la introduccidn, se entrevé en lo que E. Moutsopoulos ha
reconstruido como "filosoffa de la musica" entre los trdgicos griegos, entre
los cuales la magia musical de Orfeo se toma como término de comparacién
de la fuerza persuasiva de la palabra: entre la magia musical y la persuasién
por la palabra, habia la misma distancia que entre la naturaleza y la "polis".
Pero la interpretacion alegorista de [a musica de Orfeo, que también reduce la
magia musical al 4mbito de lo humano, tiende un puente entre esos dos
dominios de la naturaleza y la polis, gracias a que conserva la idea de que la

muisica puede influir sobre el cardcter.

El problema es que esa idea parece alejada del pensamiento musical de
los sofistas, que, por lo poco que podemos saber de é1462, fue el antecedente
de la "concepcién formalista” de la musica, en Grecia. S6lo tenemos noticia
de un personaje vinculado a la sofistica y que representé la concepcion ética
de la muisica: Damén. Platén, La., 180 d y 197 d, lo relaciona con Prédico,
y Plutarco, Pericles, 4, indica que Damoén, al que califica de dkpoc
codreTie, fue el maestro de musica de Pericles. Pero Damdn, al contrario que
los sofistas, tendi6 a rechazar la "nueva musica" de Timoteo y sus secuaces,
sobre la base de teorfas sobre el valor €tico de ese arte y de los distintos tipos
de melodia y de ritmo, en lo cual es un antecedente de Platén, que lo cita en
Alc. I, 118 ¢, yen R., 400 a-c y 424 ¢ {(cf. con las Leyes, B800-802, asi
como con Aristides Quintiliano, 11, 7-14 = 66 y ss. y 80, 25-81, 3).

Parece, pues, que los sofistas habfan desplazado la creencia en la
accién psicagdgica del sonido: del dmbito de la musica, la hab{an trasladado al
de laretérica. Y fueron conscientes de su proximidad al poeta-musico, cuyos
poderes limitaron al dominio de la palabra, que era el elemento que tenfan en
comun con el musico. Pues, en la poucikr} cldsica, parece que la palabra, el
texto poético, habia tenido la prioridad, y la musica s6lo habfa sido un
Tiducpa, en palabras de Aristételes, que, cuando habla de la tragedia y dice
que ésta se sirve de una "palabra embellecida™ (NBucpévwt Adywl Xwplc
éxdeTwl TAV €lddv év Tole poplolc), explica esa expresion diciendo que
"palabra embellecida" es la que tiene ritmo y armonfa: AMyw 8¢ nMducpévor

Aéyor TOV ExovTa puBudv kai apuoviav [kal péloc], TO 8& xwpic Toic

461 ¢, Protagoras, fr. 1 DK, transmitido, entre otros, por Platén, Theaet., 152 a
(vid. Guthrie, W. K. C., 1969, pp. 184 y ss. de la trad. esp.).
462 vid. Abert, H., 1899, pp. 38-43. P. e., el Papiro de Hibeh se sitda en la

6rbita del pensamiento musical sofistico; vid. Brancacei, A., 1988,
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eildect TO Bud péTpwv Evia pévor Tepaivecbal kal mdlv €Tepa Bld
néxouve (Poet., 1450 a). Asimismo, Aristételes distingue, en la tragedia,
MéELc (recitacion) y peromotia (canto), y Plutarco, Quaest. conv., V11, 8, 4,
713 c, prefiere saborear las palabras y que la muisica sea s6lo un adorno que
no tenga la preferencia: Tdc Ndovdc ék Aéyouv Aaupdvelv kal Tac
BLaTpLpdc év Adywr Tolelchat, T6 8¢ péhoc kal Tov pubuov wemep Sifsov
Eml TOL Adywl kal pn kad' adTd mpocdépechal pndé Auxvevelv.
Implicitamente, los sofistas siguieron reconociendo el valor del sonido por si
mismo, pero en un dominio en el que predominaban Ja funcién representativa
y el contenido conceptual. Y representaron el dmbito en el que se conservo la
"&tica musical" griega, a través de su interés por el nfoc de los ritmos
cuantitativos, y por su valor expresivo e impresivot63. Ademds, los sofistas
valoraban la belleza de la voz, puede comprobarse en Flavio Fildstrato, VS,
I, 21, p. 519 Olearius: Tepiijv 8¢ auTdl kal evdwiiac, o en 11, 20, p. 601
Qlearius: ‘HpakAeidov pev xal Aoylpou kal NMalkou kal TGV ToLoUTWY
LepodavTir eddwvial pév dmodéwy, cedvdTnTL € Kal peyarompemelal

kal k6CUwL Tapd ToAROUC BOKGY TGV duw.

Hemos descrito la evolucion de la retérica en relacion con el desarrollo
politico y con el pensamiento musical en el mundo antiguo. Si1 esta relacidn
entre la evolucién de la pouctky) y la de la politica no conduce nuestro
argumento a un salto en el vacio, podemos considerar que la musica,
especialmente la de Orfeo, es un fenémeno previo al desarrolio de la polis, un
arte propio de la edad de oro, en el que el hombre estd en armonia con la
naturaleza. Ello viene apoyado por los textos que antes presentdbamos, sobre
todo por el de T4cito, Dial. de orat., XII, 3-4. Ahora bien, la retdrica,
desarrollada a partir de la pouctkr) de la mano de la evolucién politica de
época cldsica, habia tenido que que marginar el contenido en pro de la forma,
en la Roma imperial -y en sus antecesores, los estados helenisticos-. Asf,
habia vuelto a potenciar los aspectos que, en ¢l lenguaje verbal, estdn mads
préximos a la musica, y cuya importancia nunca habian negado los sofistas y
maestros de retdrica. No en vano, cuando Quintiliano, IX, 4, habla de la
composicién del discurso (e. d., de un dominio en el que prima la forma
sobre el contenido), defiende su importancia alegando que el cuidado de la
forma es la via por la que el contenido puede llegar con mds eficacia al 4nimo

del oyente, y aduce el fenémeno musical como ejemplo de "sonidos sin

463 Abert, H., 1899, pp. 43-4.
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contenido conceptual" que, a pesar de ser pura forma, tienen lo que hoy
llamariamos funcién comunicativa (Quintiliano, IX, 4, 9-10):

Mihi compositione velut ammentis quibusdam nervisve intendi et
concilari sententiae videntur. Ideoque eruditissimo cuique persuasum est
valere eam plurimum, non ad delectationem modo sed ad motum quoque
animorum: 10. primum quia nihil intrare potest in adfectus quod in aure velut
quodam vestibulo statim offendit, deinde quod natura ducimur ad modos.
Neque enim aliter eveniret ut illi guoque organorum soni, qguamguam verba

non exprimunt, in alios tamen atque alios motus ducerent auditorem.

Y lo que este autor dice sobre la musica, a continuacién (IX, 4, 11-14), se
inscribe explicitamente en la tradicién de la filosofia pitagérica de la musica.
Antes que Porfirio y Ydmblico, en sus respectivas biograffas de Pitdgoras,
Quintiliano ya relata que los pitagdricos tenfan por costumbre disponer sus
animos, con la muisica de lira, al trabajo o al suefio, segin las horas del dia, y

alejar los pensamientos perturbadores:

11. In certaminibus sacris non eadem ratione concitant animos ac remittunt,
non eosdem modos adhibent cum bellicum est canendum el cum posito genu
supplicandum est, nec idem signorum concentus est procedente ad proelium
exercitu, idem receptui carmen. 12. Pythagoreis certe moris fuit et cum
euigilassent animos ad lyram excitare, quo essent ad agendum erectiores, et
cum somnum peterent ad eandem prius lenire mentes, ul, si quid fuisset
turbidiorum cogitationum, componerent. 13. Quod si numeris ac modis inest
quaedam tacita uis, in oratione ea uehementissima, quantumaque interest
sensus idem quibus uerbis efferatur, tantum werba eadem qua compositione
uel in texty iungantur uel in fine cludantur: nam quaedarmn et sententiis parua et
elocutione modica uirtus haec sola commendat. 14. Denique quod cuique
uisum erit uehementer dulciter speciose dictum, soluat et turbet: abierit omnis

uis incunditas decor.

De ese modo, se propiciaban las referencias al musico legendario mds
caracteristico de la tradicién griega: Orfeo era el poeta-musico por excelencia,
pero no se le asociaba con la musica "actual" -de aquel momento, claro

estd464_ por esas ironfas de la historia a las que el lenguaje nos somete-, sino

464 56lo0 conocemos un testimonio que relacione a Orfeo con lo que venimos
llamando la "nueva miisica”: fue justamente el iniciador de aqueila "revolucién

artistica", Timoteo, €l que puso a Orfeo como prototipe mitico de la "nueva
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con la miisica que entonces se consideraba "cldsica”, la que educaba a los
ciudadanos en la cwdpocivny y dotaba sus almas de evpvbpiac kai

evapuocTiac.

B. 2. 2. INTERMEDIO: MUSICA Y ARQUITECTURA.

Fuera va de la comparacién entre el poeta-miisico y el orador, tenemos
un testimonio que compara tacitamente a Orfeo, Arién y Anfién con el
arquitecto que habia proyectado la villa de Polio Félix (Estacio, Silv., 1I, 2,
60 v ss.: iam Methymnaei vatis manus et chelys una / Thebais et Getici cedat

1ibi gloria plectri: / et tu saxa moves et te nemora alta sequuntur ).

B. 2. 3. LA MUSICA DE ORFEQ Y LA PALABRA DIVINA: DE EUSEBIO
DE CESAREA A LOS MISTERIOS PAGANOS.

De gran interés, aunque también al margen de la relacién entre musica
y retérica, es la manipulacién que Eusebio de Cesarea hace del motivo de
Orfeo en la naturaleza. En De laudibus Constantini, 14, 5, no es que
interprete el mito alegdricamente, en el sentido en el que lo hacfan los
paganos, sino que la magia de la musica de Orfeo sobre la naturaleza no -
humana se compara con el efecto salvador de la palabra de Dios sobre los
hombres, lo cual, como ocurrfa en la interpretacion pagana, convierte la
magia en pedagogia. He aqui el texto de Eusebio de Cesarea, De laudibus
Constantini, 14, 5:

‘Opdéa pév &1 piboc ErXnvikoc wavTola yévn Onplwy 6élyerv TiL
WSfL €€npepotv Te TEV ayplwy Touc Bupolc, €v dpydrul TANKTpwL
Kpovopévwr xopdav, mapadldwciy, kal ToU8 ‘EXjrwr ddetal xopdt,
kal meTeveTar dfpuxoc AUpa TiBacelewr Touc Bfpac kai 81 kai [Té
8évbpa] Tac ¢nyovc peTaBdAAeLy POUCLKRL €lkovTa. Totyapoly 6
mdvcodoc xal mavappovioc Tol Beol Adyoc Yuxaic dvbpdwwv
molvTpdmoirc kakl(aic vmoBeBAnpévaic mavTtolac Bepamelac
mpoPaiidpevoc, pouctkdr Spyavor xepcl Aafuv, avTod moinpa codiac,
TOV dvBpwrov, BiLddc xal émwidac Sid TolTou AoyLkolc dAN’ ovk didyolc
Onpciv avekpoldeTto, mdvra Tpdmov dvijpepor Exiiuwy Te kal BapBdpwy
wdln Te dypia kal OnpLidn YuxGv Tole ThHc évBéou BiBackaiiac

dappdrorc €Ldpevoe, kai vocolcalc ye duxaic talc 10 Oetov év

muisica", en el nomo Los persas, vv. 234 y ss. Vid., acerca de ese texto, nuestro

comentario en la tercera parte de este trabajo, III. 3. 1. d. 1.
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yevécel kal cdpacty dvalnrolcaic old Tic LaTp@dv dpLcToc cuyyevel kal
kaTaAANAwL BondripaT. Bedv év drbpdmwe Taplcr,

Esa comparacion fue posible, creemos, gracias a la misma concepcion
de la miisica que habfan tenido los pitagéricos: indicio de ello es que el ser
humano se compara con una lira, en virtud de la alegorfa que hacia de la lira
una imagen del alma. En la tercera parte de este trabajo, dedicada a la musica
de Orfeo en el marco de lo humano, examinaremos en detalle, sobre los
textos, ese uso de la lira como alegoria del alma, y su historia, en el
pensamiento antiguo. Aqui bastard sefialar que esa sugestiva imagen65 era
una forma de expresar la concepcion del aima como armoniat88, 1o cual es
doctrina pitag6rica®67. La comparacion entre la lira y el alma no fue, sin
embargo, exclusiva de los pitagdricos, pues también la encontramos entre los
cinicos (Didgenes Laercio, VI, 27 y 65).

Todo lo cual era otra manera de expresar -o de justificar, en términos
préximos a una mentalidad mdgica- la doctrina de que la musica puede
infundir sus cualidades en al alma del oyente, tal como habia dicho Platén,
Smp., 187ay ss., y Prt., 326 a-b. Esa doctrina es también eminentemente
pitagérica, como sugieren los Anecdota Parisina, 1, 172 (= Arnistéxeno, {1. 26
Wehrli), y halla una acabadisima expresién en lo que cuenta Y dmblico acerca
del uso que Pitdgoras hacia de la misica (VP, 64 y ss.), para purificar las
almas. Ese texto también permite pensar que, si se atribuia a la muisica ese
poder, era porque reproducia la armonia de las esferas, y de ese modo
adaptaba el alma (que también, como hemos visto, es una armonia) a esa otra

armonia del universo (Proclo, In Crat., 177468). Y el instrumento mds

465 gue podemos entrever en Platén, Phaed., 85 e y ss., y 92 a-c¢; con mayor
claridad, en R., 443 ¢-d (y cf., a propdsito de ese pasaje, Plutarco, Quaest. piat.,
1007 e-1009 b, vy ¢l comentario de Proclo, In R., I, 212-3 Kroll), ¥ en Aristides
Quintiliano, II, 17-19, y Lactancio, Opif. D., 16. Cf. también Cicerén, Tusc., I, 19.
466 pcerca de la cual, vid. Aristételes, De an., 407 b y ss. (¢f. Juan Filépono, In
Aristotells de anima ltbros commentaria, vol. 15, p. 70 de los CAG), y Pol., VIII,
5, 25, p. 1340 b, y Nemesio de Emesa, De natura hominis, 2, 20y ss.

467 vid, Macrobio, In Somn. Scip., 1, 14; Claudiano Mamerto, II, 7, p. 120
Engelbrecht (= Filolao, fr. 22 Huffman = 22 DK): Proclo, In R., I, 213 Kroll, y Juan
Filépono, In Aristotelis de anima libros commentaria, vol. 15, p. 70 de los CAG.

468 “Or 10 ETupov Tob dvépatoc TOV Mouvcdv TotobTov émerdn THY driocodiav
kaiel & T dTwv (Phaed., 6la) peylcy pouvcikiv, d7e 87 vac Puyikdc npdv

Swdpeic évappovime kuvelclar wowolicav kal mpde td 6vTa cupduvwe xal Tac
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adecuado para tales fines era aquel que reproducia tanto la estructura del
Universo como la del alma, e. d., la lira. Ese era el instrumento de Orfeo, Y,
como sabemos gracias al Ps. Luciano, De astr., X, y a Servio, scl. a
Virgilio, Aen., VI, 645, la lira de Orfeo reproducia la armonfa de las esferas.
El primer texto citado relaciona incluso la invencion de la lira con la
institucion de los misterios, pues Orfeo habria accedido al conocimiento de
las leyes del universo (la armonia de las esferas) gracias a su instrumento, y
asi habria adquirido también la facultad de actuar mdgicamente sobre la

naturaleza y el hombre.

El estoicismo no desconocid la influencia de la musica en el caracter.
Galeno, De placitis Hippocratis et Platonis, V, 6, 1-22, ha transmitido
doctrinas de Posidonio (= fr. 417 Theiler) en las que también se habla de la
musica como tratamiento de la parte irracional del alma, aun cuando no se
afirme explicitamente que la misica sea algo irracional469, Es importante

observar que el texto habla de &\oya470, para referirse a la parte irracional

kvficete TV v atmiL kikhov Tetaypévac, wpoc 6¢ TatTny fpudc dyew 10 {iTnce e
cavtiv Te ovclac kai THc Tob wavtoc Sua Tijc wpoc €avrolec Te kai TA kpelTTw
émetpobfic, kai yuépeba cipdwrol TGl wavrti Tac év Nuly wepibouc Talc Tob
Tavtoc ¢fojloolvTee, 8ld Tobto kal Tac Modcac dwod Thic {nTiicewe dvopdlopev,
avtoc yap 6 Movcnyétne Ty dinbeiar éxdaivet Tale Yuxdic kava piav awiétyTa
voepdr, al §¢ Molcanw Tdc wowkilac fpuav évepyeiac Tdc elc 1O €v TO voepdv
dvayoicac Tekerolicir. €xovct yap al {nTijcerc YAnc Adyov wic mpoc 70 dwo Tijc
ebpécenc Téloc, kafdmep xai 76 wAfifoc TWpoc TO €v kal § wolklAla mwpoc THV
amAdTTA, Tac Tolvuy Moticac év pev Tale Yuxale v Ojtncwy The dindeiac, év 8¢
Tolc cuipacy To TAfidoc Tdv Bwdpewr, TavTaxod 6& Ty mowkldlay Tdv dppovidv
evBidoucac (cpev,

469 pe hecho, la tradicién pitagérica afirma todo lo contrario, wc ¢riocodiac pév
olicne peyictne povewkijc (Platén, Phaed., 61 a), y cf. Estrabén, X, 3, 10: Kai ud
TolTo pouvctktiv ékdiece TTAdTov kal €t mpotepov ol HuBavyéperow Ty dLiocodiav,
kai ka® dpporiar tov kdcpor covectdrar dact, tdr 16 poucikdy €iBoc Bedv Epyov
molapBdrovtec. otTw 8¢ kai ai Motcar feal kol "AwdMwv povenyétne xat 1
ToLNTLKY mica DpmTikt. GeatTue 8¢ kal ThHY TEY NBOV kaTackeunr THL povclkii
TpocvépoucLy, we wiv TO €mavopduTikov Tol vob Tolc Beolc yyle drv. No obstante,
Plotino, IV, 4, 40, dice que la miisica actia sobre la parte irracional del alma:
OUBe yap 1) wpoaipeors 008’ & Adyos Und povowkils BéAyeTar, AAN" 1) dhoyos duxad.
470 Lo mismo en Galeno, De plac. Hipp. et Plat., V, 6, 4-5 (= Posidonio, fr. 417
Theiler).
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del alma, y que las "victimas", por asi decir, de la musica de Orfeo eran
dioya, en Eunapio, Vitae Sophistarum, 502 (v cf. con Td pn LeTéXoUTa
Aoyov, en Fildstrato el joven, Im., 6), y {Gia, en Didén de Prusa, XX XII,
63, y en el Ps. Luciano, De astr., X. Esos hechos de vocabulario reflejan
asociaciones conceptuales que pudieron favorecer la interpretacién alegorista.
Y el pasaje que hemos transcrito podria haberlo firmado un discipulo de
Pitdgoras: una doctrina pitagdrica, atribuida a Aristéxeno por Marciano
Capela, X, 923, afirma que lo que en el alma hay de salvaje, las "pasiones
animales", puede ser apaciguado mediante la musica: Pythagorei etiam
docuerunt ferociam animi tibiis aut fidibus mollientes cum corporibus
adhaerere nexum foedus animarum. membra quoque latenles interserere

numeros non contempsi; hoc etiam Aristoxenus Pythagorasque testantur.

Debemos estudiar ahora, por tanto, la historia de esta idea de "lo
animal en el hombre". Como tantas otras veces, €l punto de partida puede
registrarse en Platén, que, en Tim., 91 a-b, compara el impulso sexual con
una bestia71;

810 8N TOV pév qudpiv TO Tepl THY TAY aldolwv ducly amelBéc Te kal
avTokpaTec yeyovée, olov {@lov dvumrkoov Tol Adyou, mdvTmy SU
€mBuplac olcTpuddelc émyeLpel kpaTely: al 8 év 91."¢c" Tdlc ywaifly
ab ufTpal Te kal VerTépar Aeydpevar Sia Tad avTd TalTa, {DLOV
EMBUUTIKOY €Vdr Tiic TatdomoLiac.

La injusticia y el exceso se comparan con la Quimera, Escila y
Cérbero, en R., 588 c y ss., y Galeno, De placitis Hippocratis et Platonis, 6,
2, 3-4, detalla las imdgenes platSnicas: TolobTov 8€ TL Xpfjpa kal MLGY

~

.
Ty buvny O [IdTwr elvg

ey

1

- dncy €k TPLGY WEPBY CcuyKeLpévmy.,

<
c
>_<
E
{
¢

eixdler 8 oUTw TO wév émbupnTikdy Onplwl ToiklAwt Te xal
TroAUKeddAwL 272, TO 8& Bupoeldeéc AéovTe, TO B€ AOYLCTLKOV dvOpUTWL,

La Cebetis Tabula, 22 y ss., atestigua esa asociacién de ideas entre los

cinicos:

Kal wolove dy@vac veviknkeV alrde; Ebny €.

471 ¥ también el hambre y la sed se comparan con un Spéupa dypiov, en Tim.,
70 e.

472 ¢f, Juliano, Fic Touc amaBelrouc kivac, 15, 52.
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Touc peyictouc, €, kal T& péyicTa dnpla, d TPoTEpoY abdTOV
kaTrichle kail €kdrale kal €molel Bobiov, Tabta wdvTa veviknke xal
dméppufier dd' éautol kal kekpdTTKEV €QUTOU, WCTE €kelva YDV ToUTwl

Sovievouct, kabdwep oliToc ékelvole TpdTeEpOV.
23  Tlola Talra Myeic Onpla; mdvv yap émmobd axobceal.

MpGTov pév, édn, T "Ayvolav kdl Tov [Thdvov. 1 o Sokel col

TaUTa Bnpla;
Kai wovnpd ye, €dny éyd.

A la misma anécdota, y con las mismas asociaciones de ideas, alude
Dién de Prusa -por cierto, otro de los que expusieron la interpretacion
alegorista que venimos estudiando-, en su discurso ntim. I1X, 11-12: “O1L 00
veviknkac, 0 Aldyevec. 6 8¢, TloAhovc ye, elmmev, dvTaywmceiac kal
peydioue, oby ola TabTd €écTi Td dvdpdmoda TA ViV évTaiba maialovra
kal diekelorta kal Tpéxovta, TAL mavTl 8¢ XaiemwTépouc, meviay kal
duyn kal dBoflav, éTL 8¢ Spynv Te kat AVuny kal émbupiav kai
d6Bov kal 7O wdvTwy dpaxwTaTtor Onplov, Uovdor kal padBakdv,

néovnv.

Los estoicos tuvieron cierta simpatia por esas comparaciones con
animales, como vemos, p. ¢., en el fr. 306 Arnim, de Crisipo (transmitido
por Estobeo, II, 65, 1 Wachsm.): BodhovTai 8¢ kal Thy év fuiv Puxnv
CQlov elvac: (v Te yap kal alcBdvecbat: kal pdiicTa TO Nyepovikdy
uépoc avTiic, & 81 kakelTal Sidvola. Lo xal wacay dpeTny (@lov elval.
Puede leerse también a Epicieto, Diss., II, 9 (vol. I, p. 266 y ss. Oldfather),
y, sobre todo, la carta mim. 113, 1, de Séneca (= Crisipo, {r. 307 Arnim): an
iustitia fortitudo prudentia ceteraeque virtutes animalia sint. (...) Animum
constat animal esse, cum ipse efficiat, ut simus animalia, [et] cum ab illo
animalia nomen hoc traxerint. virtus autem nihil aliud est quam animus
quodammodo se habens: ergo animal est. Deinde virtus agit aliquid. agi
autem nihil sine inpetu potest. si inpetum habet, qui nulli est nisi animali,
animal est. "Si animal est, inquit, virtus, habel ipsa virtutem."Quidni habeat
se ipsam? quomodo sapiens omnia per virtutem gerit, sic virtus per se.
"Ergo, inquit, et omnes artes animalia sunt et omnia, quae cogitamus quaeque
mente conplectimur. sequitur, ut multa milia animalium habitent in his
angustiis pectoris et singuli multa simus animalia aut multa habeamus

animalia.

245



Volvamos ahora al molukédarov Bnplov del que habian hablado
Platon, R., 588 ¢ y Galeno, De placitis Hippocratis et Platonis, VI, 2, 3-4.
Algunas descripciones 6rficas de dioses primordiales, como el Tiempo o
Fanes, los presentan también con muchas cabezas. As{ describe al Tiempo el
fr. 54 Kern: SpdrovTa 8¢ elval kedaiic éxovra mpocmedukuiac Tavpov
Kal Aéovtoc, év pécwr 8¢ Beol mpocwmov €xewv 8¢ Kal €ml TOV Spwv
TTEPd, Wropdcdar 8¢ Xpdvov ayripaov. De Fanes, gracias también al fr. 54
Kern, sabemos que es un 8eov dicuparor mTépuydc ént TAY Gpwy
éxovTta xpucdc dc év pév Tdic Aaydct wpocmedukviac elxe Talpwy
kedbardce, énl 8¢ Tiic kepadijc SpdxovTa meAwpLlor mavTodamaic popdaic
Enplwy (vdadiduevor. Fanes es otro nombre de Dioniso, segun el fr. 237
Kern (6v 81 viv kaiéouct $ddvmTd Te kai Aidvucov), y, entre los
neoplaténicos, el alma es de naturaleza dionisfaca, segun Proclo, In Crat.,
133: "O1L 0 év nulv volic Atovuciakde écTv kal dyaipa SvTwe ToU
Avrovicou. Lo cual tiene influjos érficos (cf. "Orph.", frs. 210 y ss. Kemn).

Y, para cerrar €l circulo, diremos que ¢l pitagorismo elabor6 casi un
sistema completo de asociaciones entre animales, por una parte, y caracteres y
fisonomfas humanos. El interés del mismo Pitdgoras por la fisiognémica
viene atestiguado por San Hipdlito, Refutatio omnium haeresium, 1, 2
{(buctoyvwpovkny avtoc €febpev); Porfirio, VP, 13, y Ydmblico, VP, 17,
71 atestiguan igualmente ese interés. Y que esa ciencia se sirvié
abundantemente de comparaciones con animales, lo atestiguan los
Physiognomonica pseudo-aristotélicos (805 b Bekker). Tampoco estdn
ausentes ese tipo de asociaciones en pasajes en los que se expone la doctrina
de la reencarnacién, como es, por cierto, el pasaje de Platén, R., 620 a y ss.,
en el que se afirma que el alma de Orfeo se reencarnard en un cisne; la de
Tamins, en un ruisefior; la de Ayax, en un leén, etc., y, en resumen, los
injustos se reencarnarédn en fieras, y los justos, en animales domésticos: Ta

Hév ddika elc T dypia, Td 8¢ dikala elc Ta fpepa peTapdiiovTa.

Por otra parte, la interpretacién alegorista se refiere al hechizo que la
musica de Orfeo gjercia no sélo sobre las fieras, sino también sobre las rocas,
a las que se presenta como otro simbolo de hombres salvajes y sin
instruccién. También tenemos algunos testimonios del simbolismo "moral”
de determinados minerales, desde Platén, R., 415 a, que asocia un metal a

cada una de las clases sociales de su estado?7?3, Entre los gnésticos, parecen

473 *Eeré pév yap 81 mdvtec ol €v THL TéAeL dderdol, we dricopev mpoc alTovc

pvboroyolvree, dAN’ & Bedc wAdTTWY, Gcol PEV LRGV Lkavol dpxewv, xpuody cv T
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Debemos estudiar ahora, por tanto, la historia de esta idea de "lo
animal en el hombre". Como tantas otras veces, el punto de partida puede
registrarse en Platén, que, en Tim., 91 a-b, compara €l impulso sexual con

una bestia471:

BLo &1 TOV pev dvdpuv TO epl THY TGV alolwy bicv dreldéc Te kai
adrokpateéc yeyovdc, olov {wrov dvumikoor Tod Adyovu, wdvTwy 8L’
embupiac olcTpuwdelc émxelpel kpately: ai 8 év 91."¢" Talc yowvarEiv
al pfiTpal Te kai UcTépal Aeydpevar 8ud Ta avtd TavTa, {Grov

€émbuunTikor évdr Thc TawdoToiiac.

La injusticia y el exceso se comparan con la Quimera, Escila y
Cérbero, en R., 588 c y ss., y Galeno, De placitis Hippocratis et Platonis,
VI, 2, 3-4, detalia las imdgenes platnicas: ToLoUTor 8€ TL xpfipa kai Hpov
Ty buxnv 6 MidTtov eval dncy €k TPBY pepidv cuykelpévnv.,
elkd{er & ovTw TO pév EémbupnTikov Onpiwi wolkiAwt Te Kai
wolukeddhu 472, Td B¢ Bupoerdec MovTt, TO 8¢ AoyLcTikdy drlpdmot.

La Cebetis Tabula, 22 y ss., atestigua esa asociacién de ideas entre los

cinicos:
Kat molouc dydvac veviknkey airoc; édny €y,

Tovc peyicTouc, édm, kal Ta péyicta Onpia, a wpdrepor aiTdv
kaTicOie kal éxdhale kai émoier Soblov, TalTa TdvTa veviknke Kai
dnéppider dd' EauTod Kal kekpdTnkey €éavTtod, deTe éxelva viv TohTwl

BovAetouct, kaldmep oUroc ékelvore Tpdrepov.
23  Tiola Tabra Aéyeic Bnpla; Tdvy yap émmodd dxobeal.

Tip&Tov pév, eébn, Ty "Ayvolar xat Tov TIAdvov. f§ o Sokel cou
TavTa dnpla;

Kal movmpd ye, ébny éyd.

A la misma anécdota, y con las mismas asociaciones de ideas, alude
Dién de Prusa -por cierto, otro de los que expusieron la interpretacién
alegorista que venimos estudiando-, €n su discurso niém. 1X, 11-12; “O11 ot

471 Y también el hambre ¥ la sed se comparan con un 8péppa &ypov, en Tinm.,
70e.

472 ¢y, Juliano, Eic touc danmbedrTovc wivac, 15, 52.
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TEUTTNY "Apeoc, THY €k Tob KpdpaToc dvdpardy Te kal molkiiny,
ety Zehfiune TH dpyvpdy, RSNy ‘Hilov Ty xpuciv, pipoluevol
Tdc Xpdac auTev.

Las ideas cuyos testimonios hemos expuesto constituyen el marco en
el que R. Eislert75 situia la interpretacion alegorista del motivo de Orfeo
encantando a la naturaleza no - humana. E. d., el marco ideolégico en el que
habria surgido esa manipulacién del mito estd proximo al pitagorismo y en el
estoicismo (accién de la musica sobre el alma; alegoria de las pasiones en
forma de animales salvajes, etc.). Y, como hemos visto y en seguida veremos
mads detalladamente, esas ideas tenfan algunas posibles raices en los misterios
dionisfacos y 6rficos, y se mantuvieron entre los autores cristianos (en parte
por influencia de lo que hemos visto en el estoicismo y en el neoplatonismo,

y en parte porque no eran extrafias a la tradicion del Antiguo Testamento ).

Los testimonios sobre la sensibilidad de los animales a la musica, que
presentamos en II. 3. A. b., deben completarse ahora con otros que
documentan el uso de la musica para domesticar animales capturados, o bien

para regular sus apareamientos, de lo cual da cuenta Eliano, NA, 12, 44:

pwobcav avTolc Tpocdyoucly €mxwplov, kal kaTdidouvcly avTouc
dpydrwt T Kal ToUTwl coviPer” kKareltal 8¢ cxvdadsde TO Gpyavov. &
B¢ UméxeL Td OTa kal BélyeTal, Kal 1) pev opyl| mpadvetal, 0 8¢ Bupoc
UTocTENETAL T Kal cTOpLUTAL, KaTd pLKpd 8¢ kal éc THY Tpodiw opdl.
elta doelTal peév 1o decpdr, péver 8¢ ThHL polen dedepévoc, kal
SeLmvel Tpobipwe aPpoc dalTupwy: mobwL yap Tol wélouc ouk dv €Tt
damoctaln. Apiwr 8¢ (mmor (Bel yap dkobcar kal Tov Adyov TOV
étepov), €c TocolTov avTdc aipel 1N avincic. wpatvovtal Te kal
nurepolrtaL, kai Umohjyouct pév Tob UBpllewy Te kal ckiptdy, EmovTal
8¢ TAL vopel dmoL dv avtdc TO péloc dmdynt, émicTdrToc 3¢ Kal
¢etval édictavTal: éav 8¢ émavaTelvnt 76 abinua, AeifeTal ddkpua
b’ HBoviic abTaic. ol pév olv Poukdrol T@Y immwr pododddync kiddov
kothdvavTec kal avlov épyacduevol kal €c avTov éumvéovtec €lTa
olrre TOV TpoeLpnpévwy kaTaviolet. Aéyer 8¢ EbpLmisne kal morpviTac
Twdc uevalove: écTl 8¢ dpa TobTo alAnua, Smep odv Tac pev (mmouc
Tac fnielac éc EpwTa épPdirel kal olcTpov dpodiciov, Tolc 8&
dppevac piyvucbal alraic ékpalver. TedolvTar pév 81 iwmkol ydpot

TOV Tpbémov TolTov, kal €olkey Dpévatov didely TO alAnuad.

475 1922-3, pp. 82 y ss.
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También hemos hallado alusiones al uso de la musica para atraer las
presas, en las cacerfas y en la pesca. Podemos aducir el testimonio de
AristSteles, HA, 611 b 26: ‘Alickovtal 8¢ Onpeuvdpevar al érador
CUpLTTOVTWY Kal diddrTwy, kal kaTakAlvortal umd Thc ndovic. Eliano,
NA, 6, 31-32, y 12, 43, habla del uso de timpanos y de una especie de
flauta, el dwTiyyLovt76 en la pesca, y, en 12, 46, dice asf:

Adyoc wou Suappel Tuppnrdc 6 Aéywy Touc Uc Touc dyplovuc kai Tac
Tap' avtolc éhdpouc UTO BLkTVWY eV Kal Kuvdv diickecBat, fLmep obv
gnpac vépoc, cuvaywnlopéime 8¢ aUTolC THC LOUCLKTIC Kal UdAloV. TEC
8¢, NoN €pd. Td pév dlkTuva mepLfdilouct kal T AotTa BfpaTpa, Gca
ENoxdL Td (Glas éctnke 8¢ drnp abAev TexviTne, kal we OTL pdAleta
melpdTal Tob pélovc umoxardv, Kal O Tt TOTE €cTL THc polucne
covTovov édu, mav 8¢ 0 Ti YAUKLcTOY aviwldlac Tolrro didel. Ncuxia Te
kal npepia padiwc Siamopbuevel, kal éc Tac dkpac kal €c Tolc
avAdvac kal €c Ta 8den kal éc dmdeac cuveAOVTL eLTELY TAC TRV Onplwv
kolTac kal euvac TO péloc écpel. Kal Tad MEV TpETa TapldvToc €c Td
wta abrolc Tod fixou éxkméminye kal mou kai SeipaTtoc UmomlumiaTal,
elTa dkpaToc kai dpaxoc avrtd fHdovi Thc polcne TephapPdrel, kal
kniovpeva ABNY €xeL kal ékydvwr kal olki@r. kalTol GpLAel Td Onpla
KTy dTod TOv curTpddwr Xwplwy Thavdcbal. Td 8' obv Tupprvd kat'
SAlyor dcemep vmé Tivoc {vyyoc dvamelfoucnc €AkeTal, Kal
KaTayonTevovToc ToU pélouc ddikrelTal kal éuminTel Talc mdyale TH

povcTL KexeLpwpéva.

También Plinio el viejo alude a la receptividad de los ciervos a la
musica, en VIII, 114: mulcentur fistula pastorali et cantu, cum erexere aures,
acerrimi auditus, cum remisere, surdi. Los caballos también son
especialmente sensibles a este arte: docilitas tanta est, ut universus Sybaritani
exercitus equitatus ad symphoniae cantum saltatione quadam moveri solitus
inveniatur (Plinio, NH, VIII, 157).

Lo interesante es que, enire los cinicos, la doma de fieras o la lucha

del hombre con animales salvajes era una alegoria de la lucha del hombre

476 Cuya invencién se atribuia a Osiris, segin Ateneo, IV, 78, 175 e. Es
interesante observar que algunas fuentes griegas atribuyen a Osiris un caracter
civilizador que se basa justamente en la musica y en la palabra (Plutarco, De Is.
et Os., 13, 356 b: éhdxicTa pév Omawy Sendérta, meaBol B¢ Toic whelcTouc kal

AdywL pet’ idfis mdene kal povcikfic Oehyopévoue mpoaydyevov).
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contra sus pasiones: as{ lo vimos ya, a proposito de Didgenes el cinico, en
dos de los testimonios que presentamos, acerca de los animales salvajes como
alegorfa de las pasiones irracionales (Cebetis Tabula, 22, y Di6n de Prusa,
IX, 11-12). Ello nos aproxima a ese dominio de la cacerfa, y no hay que
olvidar que las imdgenes de Orfeo entre los animales suelen estar
acompaiiadas por otras representaciones de escenas de cacerfa. Pues bien: si
pensamos que Dioniso Zagreo era también un dios cazadort77, como se ve
en Eurfpides, Ba., 1189 y ss., las alegorfas de las pasiones como animales, v
de su purificacién por la misica como una lucha o una cacerfa -visto el papel
que la musica desempeiiaba en la caza-, pueden haber tenido algo que ver con
los misterios de ese dios, en cuyo cortejo y en cuyos cultos se empleaban
generosamente flautas, timpanos y cfmbalos?78. Y, mds concretamente, hay
que recordar aguf el uso del poppoc y del Topmavoc, en los rituales 6rficos,
de lo cual tenemos un testimonio en los {rs. 31 y 34 Kern, y en Filodemo, De
poem. (P. Hercul. 1074 fr. 30, D fr. 10 p. 17 Nardelli), textos sobre los

que volveremos en la cuarta parte de este trabajo.

Hay que observar, por otra parte, que los instrumentos empleados por
los cazadores no son la lira de Orfeo, sino instrumentos de viento o
percusién, que permitian un mayor volumen sonoro*79. Pero tengamos en
cuenta que las fuentes literarias o iconogréficas son algo mds que testimonios
etnogréficos, y las analogfas pitagdricas entre la lira y €l alma pudieron hacer
el resto para que la lira, en el plano del mito, sustituyera la flauta o los
timpanos, en ¢l dmbito de los realia. Por otra parte, que la lira fuera el
instrumento que, en el mito, ejercia esos magicos efectos sobre los animales,
puede reforzar la idea de que ese motivo mitico era una forma figurada de
expresar el poder de la miisica sobre el alma humana, pues la lira era el
instrumento cuya influencia sobre el alma gozaba de la mayor estima.

Al margen ya de los instrumentos musicales, segin Eisler, la
interpretacién alegorista del motivo de Orfeo musico encantador de la

naturaleza no - humana habria surgido en el marco de los misterios. No en

wana TDhaalas Tuw D T w T8 EWenll h ao inil
vano, rioCio, in n., 1, pP. 7o Ai0u as il

mistéricas liberaban las almas de la vida material y perecedera, y las unian a

2
©
o
Q

los dioses: Tic ydp oVk dv CUVOLONOYHCELEY TG TE HUCTNPLA Kal Tac

TeEAeTAC dvdyely pév dwd Thc éviiov kal BunToeldolc {wiic Tac Yuxac

477 yyd. Eisler, R., 1922-3, p. 95 y 100.
478 yid., p. e.. Esquilo, fr. 57 Radt, y Euripides, Ba., 123-34, y fr. 586 Nauck.

479 vid. Abert, H., 1899, pp. 60-1.
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kal cuvdmTely Toic Bedic; Y, antes que Proclo, Arnstides Quintiliano, J1I,
25, habfa dicho que el principio primero y mds natural de la melodia es €l
entusiasmo, y que la musica y la danza, en los misterios, purifican el alma de
conmociones y aplacan la fuerza de lo irracional, como ocurre en personas
que nuestro autor define como "salvajes de cardcter y bestiales”, en lo que
observamos, una vez mds el uso figurado de "lo animal" para referirse a lo

irracional:

Metwtdiac 8¢ & Adyoc dpxfv ductkwTdTny kal mpwTlcTny TOV
&vBovciacpdr Seikvuciy. ... TabTny (sc. THy Puxiv) 81 Ba THY oA
dyvwclar kal Afonv ovdév paviac dmodéoucav katacTaiTéoVv daclv
elval THL perwldial 7ol kai avTolc piprcel Twi To Tiic dlcewc
droyov dwopelhTTopévouc, oiov dcot Te dypior TO nboc kal
{wwdécrepot, | kai 8L’ dkofic &Pedic <Te> ¢péPov TOV ToLdVde
amoTpenopévouc, olov Ocot Tenaldeuplévol kal ducer KocpLeTEpoL. BLO
kal Tac BakxLkac TeAeTac kal Gcal TavTale mapaTAnclol Adyou TLwoc
éxechal dacwy, dtwe dv 1y TGV dpabectépwy TToincie dua Blov 1 ToXMV
Umd TGV €v TatTalc perwtdldv Te kal opxrcewv dpa Taldialc

€xkabaipnTat.

En fin, segun Eisler480, otras interpretaciones alegéricas también se
apoyaron en doctrinas mistéricas mds que filoséficas, como las del Herdclito
comentador de Homero. Su argumentacién nos parece convincente, y sélo
nos queda referirnos a un testimonio que Eisler no tuvo en cuenta, y que
completa la documentacién que €l adujo en apoyo de su tesis. En la primera
manifestacion de aquella interpretacién alegonista, la que aparece en Paléfato,
XXXIIH (pp. 50-1 Festa), la accién médgica de la musica de Orfeo se relaciona
con un ritual dionisfaco, o, por asi decir, "contra un ritual diomsfaco": Orfeo,
en consonancia implicita con el apolinismo de su musica, habria hecho que
las ménades abandonaran las orgfas que estaban celebrando en los montes, y
las habria hecho volver a sus hogares. En otras palabras, y siguiendo en la
linea de Eisler, Orfeo también vencié en esa ocasién "lo animal en el
hombre", reconduciendo a las mujeres de un medio natural, salvaje, a un
dmbito urbano y, por asf llamarlo, civilizado. Parece una versién "con final
feliz" de lo que tan frecuentemente se represent en la iconografia, y a lo que
aludi6, p. e., Esquilo, en las Basdrides.

480 vid. Eisler, R., 1922-3, p. 83.
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Ahora bien, es probable que, en la transmisién de esa forma de
entender el motivo de la magia musical de Orfeo, influyveran problemas
planteados por los sofistas y por Platén. De ello dependié que los efectos de
esa magia musical se compararan con los efectos persuasivos del orador, y
que a Orfeo se le tomara como modelo de oradores. Pues, como vimos en
nuestro andlisis del Adyoc de Orfeo, en 1. 3. C., Platén habfa empleado
motivos propios de la magia musical para describir procesos de persuasién
sofistica referidos a la relacion "politica" entre fuertes y débiles (problema
también planteado por los sofistas, vid. Platén, Grg., 483 e-484 a), y, en el
epigrafe precedente, hemos expuesto mds detalladamente las analogias entre
la magia musical y la persuasién por la palabra. Y es que, recordando algo
que también decfamos en L. 3. C., el yonc iniciador de misterios y cantor-
mago habia sido reemplazado por el sofista. Volveremos sobre ello en la

tercera parte (III. 3. 3.).

El complejo de ideas que hemos descrito mds arriba, y del que parece
haber surgido la interpretacién alegorista, no era del todo extrafio a la
tradici6n biblica, lo que tal vez influiria en su adopcidn por autores cristianos.
Que David "tratara" con su arpa los desarreglos psfquicos de Saiil, es algo
que sabemos gracias a l Sam. (=l Re.), 16, 15y ss (cf. con Flavio Josefo,
Al, 6, 166, que precisa la creencia en que los trastornos de Saiil se debian a
Baipdua). Ese episodio atestigua que el mundo hebreo fue consciente del
influjo de la musica sobre el cardcter, y, por cierto, la lira como simbolo del
alma aparece también en los textos biblicos (Is., 16, 11;Ib., 30,9, 1). Y
Filén de Alejandrfa, que habfa utilizado también la imagen de la lira481, y a
quien no era extrafia, por otra parte, la concepcion pitagérica del valor ético
de la musica®82, habia interpretado las profecfas de que las fieras se
volverian mansas, cuando viniera ¢l Mesf{as, en un sentido también alegdrico:
tales profecias significarfan que lo que en el hombre hay de animal irracional
serfa dominado. E. d.: estd empleando las mismas metdforas que Platén, los

cinicos v los estoicos. Asi puede verse en De praemiis et poenis, 88:

el yap émArdudeté moTte TOL Bluw TO dyaddv ToUTo Kai Buvnbeinpev
TOV Kkaipdv LBely ékelvov, év L XeLporfn ToTE yewnjceTal Ta dtifacd.
ToAD 8¢ mpdTepor T €v THL Yuxfit Bnpla TibacevdriceTar, ol peilov

dyafdv ovk écTiLv evpely” 1) olxl evnBec Umohappdvev, 6Tl Tac dmO

481 cf, Quod Deus sit immutabllis, 24 y ss. (I, 276 Mangey = I, 61 Wendland), y
Quis rerum divinarum heres sit, 14 y ss.

482 p. specialtbus legibus, 1, 343 y ss.
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TV ékToc Onplwy PrdPac éxdevEdpeda Ta v abTolc €lc Bewwn

aypLoTNTA A€l cuykpoTolvTeC;

En Legum allegoriae, 111, 111 (1, 109 Mangey, 1, 138 Cohn), dice que lo
irracional y sensible es como los animales (kTnvGdec pér écTi TO droyov
Kal aicBnrikdr), y, en De plant. Noé, 43 (1, 336 Mangey, II, 142
Wendland), compara el arca de Noé con el cuerpo humano, y los animales,

con las pasiones:

ovk €cTt & olv dwopnTéov, Tl BNmoTE €ic pev THY KBTSV, NI €v TEL
peylcTwl kaTakAvcudL KaTackevacdfjvalr cuvépn, wdcar T6v dnplov al
L8éaL eicdyovtal, eic 8¢ TOV Tapddercor olBeplar 1) pev yap kibwrde
cOuBolov v cpaTtoc, Owep €€ dvdyknc kexwpnke Tdc mabdv kal

kaKL@r dTibdcove kaEnypLupévac kijpac, 6 8¢ wapddetcoc apeTdV

Por otra parte, ya el Ecclesiastes, 3, 18, decia que los hombres son
animales incluso para los demds hombres: ékel elma éye év kapdlat pov
mepl AaAtde vidv Tod drlpdtov, 6TL Blakpivel adroue 6 Bede, kal Tou
Betfar 0Tt avTol kv elciy kal ye avrtoic. Y la "tradicién” continud, p.
e., en Ireneo, C. haeres., V, 8 (PG VII 1143 y ss.); San Juan Criséstomo,
Homiliae in Genesim, PG, LIII, 102, y Euquerio, Liber formularum
spiritualisintelligentiae, PL, L, 748 y ss. También entre los autores cristianos
se ha conservado la imagen de la lira como sfmbolo del alma: p. e., Epifanio,
Haer., vol. 2, pp. 224-5 Holl, la atribuye a Montano, y, como pudimos ver
al iniciar este epigrafe, también la empleaba Eusebio de Cesarea, De laudibus
Constantini, 14, 5, que nos puso sobre la pista de aspectos del marco
filosofico y religioso en el que se inscribe la interpretacion alegorista del mito
de fa musica mdgica de Orfeo.

E, 1gual que en las fuentes literarias, también en la iconograffa
paleocristiana, Orfeo entre las fieras parece remitir al espectador a la vida
eterna, caracterizada con algunas de las notas tipicas de la Edad de Oro, en €l
mito griego. Pues, en efecto, ya Is., 11, 6-9 (cf. con 65, 25), habia
caracterizado con la paz entre los animales la época que siguiera a la venida
del Mesias.

B. 3. NATVRA DOCET.

Fuera de los testimonios analizados, en los que Orfeo actia sobre la
naturaleza, queda un texto de Tedfilo de Antioquia, Ad Autolycum, 1I, 30,
en el que se transmite la leyenda de que Orfeo habfa descubierto la muisica a
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traves del canto de los pdjaros. Acerca de este testimonio, en el que la relacién
entre el cantor y la naturaleza, de alguna manera, se invierte (con respecto a
los demds textos), remitimos a lo que deciamos en el apdo. 1I. 1. 4. Como
ejemplo de lo que dice Tedfilo de Antioquia, hay un pasaje de Fildstrato el
viejo, Im., 11, 15, 6, en el que quienes ensefian a cantar a Orfeo son los
martines pescadores. Ya Demdcrtto, fr. 154 DK, habia dicho, segtn el
testimonio de Plutarco, De soll. anim., 974 a, que se puede aprender a cantar
imitando el canto de los pdjaros. Y es frecuente, en las fuentes antiguas,
comparar ¢l canto de determinadas aves con el de la voz humana: p. e.,
Electra llama a su padre "como lo harfa un cisne" (Eurfpides, El., 151-3), ¢
Ifigenia compara sus lamentos con los de un martin pescador (Euripides, 1.
T., 1085-95)483

La misma inversién de la relacién entre Orfeo v la naturaleza, se
encuenira en el Ps. Luciano, De astr., X, donde se sugiere que Orfeo
descubrid la astrologia porque la estructura de su lira coincidfa con la armonia
de los astros. Aquif, como en el caso anterior, ya no es Orfeo quien actda
sobre la naturaleza, sino ésta la que le comunica algo, pero gracias a los
mismos medios con los que €] influye sobre aquélla. La musica, pues, ya no
es tanto un instrumento de dominio cuanto de comunicacién (cf. con lo que
dijimos en nuestro andlisis de ese texto, en el apdo. II. 1. 4.): asf, el autor del
fr. 62 Kern -Orfeo, para los antiguos- se dirige a Apolo; lo ilama ‘Héiloc, y
le dice que ha escuchado su voz y que lo pone por testigo de sus palabras:
"Qua& Antolc vl’, éknBdre, PoiPe kpaTaié, /.../ ‘Héle, xpucéaicLy
delpdpeve mrepvyeccly, / dwdexdTny 81 Tiivde mapal ceo ékiuov
oudny, / ced papévov c& 8¢ y' aliTéy, eknBore, ndpTupa Beiny.

Quiz4 la metdfora que aparece en esas frases nos remita no sélo a un
Orfeo que sabe escuchar la naturaleza, sino més concretamente a ese Orfeo
que escuchaba la armonia de los astros; en este caso, de un astro divinizado,
pues, desde luego, el segundo verso citado sugiere que lo que Orfeo tenfa en
mente era el cardcter astral de Apolo. El culto que Orfeo rendia al Sol aparece
mencionado ya por Esquilo, fr. 83 a Mette, (= Ps. Eratistenes, Cat., 24, =
t. 113 Kern), donde se dice que nuestro personaje adoraba al Sol, al que
llamaba Apolo. Por otra parte, entre los Himnos drficos, hay uno dedicado a
Helios (el nim. 8, en el que el v. 10 sugiere también la identificacién con

483 ¢f, también Euripides, Ph., 1514 y ss.
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Apolo) y otro dedicado a Apolo (el nim. 34, donde los vv. 16-23 desarrollan

ampliamente 1a asociacién entre el Sol y Apolo484).

En general, 12 valoracion que nos merecen estos testimonios se puede
reducira lo siguiente: esa posibilidad de entender el lenguaje de la naturaleza
es también caracteristica de la Edad de Oro, segtin podemos inferir del pasaje
en el que Platon (Plt., 272 b) asegura que, en tiempos de Crono, los
hombres podian comunicarse con los animales. Y ya hemos visto que Orfeo,
que musicalmente crea la paz entre los animales, es un personaje tipico de la
Edad de Oro.

484 sopre 1a problematica relacién entre Apolo y el Sol, vid. Fauth, W., 1993.









TERCERA PARTE

ORFEO MUSICO,
EN EL MARCO
DE LA SOCIEDAD HUMANA.

III. 1. LA MUSICA DE ORFEO EN EL AMBITO DE LO
HUMANO, A LA LUZ DE LAS FUENTES LITERARIAS
GRIEGAS Y LATINAS DE LA ANTIGUEDAD.

III. 1. 1. LA PARTICIPACION DE ORFEQ EN EL VIAJE DE LOS
ARGONAUTAS.

I1. 1. 1. A. TESTIMONIOS EN LA LITERATURA GRIEGA DE EPOCA
ARCAICA.

Es mds que probable que Simdnides se haya referido a cémo Orfeo
participo en esta aventura, en el poema del que procede el {r. 567 Page: los
peces a los que alude el texto nos remiten a un medic marino, y los demas
testimonios que tenemos de Orfeo fascinando a los peces se relacionan con la
expedicién argondutica (Apolonio de Rodas, I, 573 y ss., v Teodoreto de
Cirra, Graecarum affectionum curatio, 3, 29485),

También es éste el lugar en el que cabe el testimonio de Pindaro, P.,
IV, 176 y s. En un catdlogo de los que participaron en ¢l viaje de los
Argonautas, Pindaro incluye a Orfeo, con referencias explicitas a su musica:

€€ "AmoAwvoc 8¢ dopuiykTdc dolddv maTnp

€uokev, etalvntoc *Opdeix.

485 Queda la alusion de Calistrato, Statuarum descriptiones, 7, 4, donde se
trata de la descripcidn de una imagen en la que Orfec no aparece en el marco

de la expedicidon argonautica.

258



II. 1. 1. B. TESTIMONIOS LITERARIOS DE EFPOCA CLASICA.

Euripides, Hyps., c. 257 ss. (fr. 63 Cockle), presenta la citara de

Orfeo marcando el ritmo a los remeros de la nave Argo:

Hécwl B¢ ap’ LCTEL
'AcLdd’ éxeyov LijLov
Opfitce’ €Boa kibapic "Opdéwc
HaKpOTOAwY TLTOAwY épéTTLCL KE
AcUcpaTta peimopéva, TOTE pév Taxy
mAouy, ToTE 8’ eldaTtivac dvdmauvpa TAd

Talcl.
111 1. 1. C. TESTIMONIOS LITERARIOS DE EPOCA HELENISTICA.

En el poema de Apolonio de Rodas, encontramos abundantes pasajes
protagonizados por Orfeo. El cantor tracio es quien aparece mencionado en
primer lugar, en el catdlogo de los héroes de la aventura, que ofrece el
autor486, Luego, en I, 494-515, aparece e¢jecutando un canto de tema
cosmogonico y teogbnico, para apaciguar los dnimos tras una disputa: vid.,
en concreto, los vv. 512 y ss,, transcritos en 1. 1. 3., para observar los
efectos del canto de Orfeo, sobre los argonautas. Llamamos la atencidn sobre
la presencia de la palabra 8é xTpov, en el v. 515, derivada de la raiz de
Bélyw, el verbo que aparecia en el mismo Apolonio de Rodas, I, 27 y 31,
referido a la influencia del arte de Orfeo, sobre la naturaleza no — humana, y
que no habfamos hallado en testimonios anteriores a este autor.

Todavia dentro del canto I de las Argonduticas, aparte de ese primer
ejemplo de los efectos de la miisica del cantor tracio sobre oyentes humanos
(andlogos a los que ejercia sobre animales, plantas y rocas), encontramos otra
funcién de esa muisica, funcién que ahora no parece que tenga paralelos en el
dominio de la naturaleza no — humana: Orfeo ritma con la citara el movimiento
de los remos, en I, 5401487,

486 I, 23; vid. el texto transcrito en L. 1. 3. Poco después, en vv. 32 y ss., se
nos dice que, por estar dotado de las cualidades a las que se acaba de hacer
mencion, Orfeo fue acogido entre los expedicionarios, por consejo del
centauro Quirdn, como el portador de un auxilio, mas o menos sobrenatural,
para los trabajos que se avecinaban: 'Opdéa pév 81 tolov édv émapwydv aéBiwy /
Aicovidne Xelpwvoc ébnpocivmcel mBricac / 8éaTe.

487 cf. Euripides, Hypsipyle, c. 257 ss. (fr. 63 Cockle).
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we ol U *Opdiioc kL8dpnt méWANYoV épeTpolc

wéuTou AdPpov Udwp, éTi B¢ PpBLa KAV ovTo"

y podemos definir esta funcion con la expresion "ordenacion de una actividad
humana" a través de la misica. En este momento, podemos recordar a Anfién
levantando las murallas de Tebas al son de la lira, con lo que estaba
introduciendo también un orden, esta vez sobre elementos de la naturaleza no
— animada (las rocas). Aunque debemos llamar la atencion sobre el hecho de
que, en las sociedades primitivas, pueden darse concepciones animistas
seglin las cuales los elementos inertes de la naturaleza estdn también dotados
de algtin tipo de "alma" propia, con lo que la distincién entre "animado" e
"inanimado" podia no tener sentido en la época en la que se formara esa

leyenda.

No es éste el lugar para especulaciones sobre la concepcion de las
artes en Grecia; ademds de ser peligrosamente subjetivas, nunca podriamos
desarrollarlas aqui“88 con la suficiente amplitud como para que nos llevaran a
algo mds que a triviales generalidades inspiradas por una estética clasicista, y
de todos conocidas. Pero no estd de mds apuntar que la misma asociacién
entre ordenacion y miisica puede entreverse en el hecho de que, dentro del
"corpus” de mitos en los que los dioses griegos muestran alguna relacién con
la musica, sélo en los mitos de Dioniso aparece la musica como una fuerza

perturbadora, en consonancia con el cardcter del dios89.

488 Acerca de las implicaciones que de estos mitos pueden derivarse, en
relacion con la concepcidn de la masica en Grecia, debemos sefialar gue, si
existe una relacion necesaria entre el contenido de los mitos y las ideas de
los griegos acerca de las artes, es algo que no podremos saber, pues los
hechos de conciencia de cualquier persona -y mucho mas los de hombres de
los que nos separa una distancia de mas de veinte siglos- son inaccesibles
para las demas personas. Pero lo que no podemos negar es la coincidencia
entre determinados contenidos del mito y ciertos fendmenos de la historia de
las ideas en Grecia.

489 Vid., entre otros testimonios, Esquilo, fr. 57 Radt, vv. 2-5 ( & peév év
xepciv E Péppukac Exwv, Téprov kdpaTtov, / SakTudéBikTov mipminct péroc, /
paviac émaywyov dpokidv); el Ps. Apolodoro, 111, 5, 3 (enloquecimiento de los
piratas tirrenos, mediante el sonido estridente de unas flautas), vy Ovidio,
Met., 1V, 389 y ss. (el dios aterroriza a las hijas de Minias, que han

descuidado su culto, con timbales, cimbalos y flautas invisibles).
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Ya en el canto segundo, vv. 161 y ss., encontramos la forminge de
Orfeo acompafiando el canto de los argonauias:

‘Opdelnt $éppLyyr cuvoljwor duvor delov
épperéac, mepl 8¢ chLr LalveTo vijvepoc drkTn
peATopévolc:

con lo que el espectro de funciones de la musica ejecutada por Orfeo sigue
amplidndose. Ahora, se integra en la vida de la colectividad499, fuera ya de
las influencias de indole mdgica que nuestro héroe pudiera ejercer sobre la
naturaleza o sobre el 4nimo de sus oyentes. En los dos 1ltimos pasajes que
hemos examinado, el arte de Orfeo no tiene la dimensién mégica que tenia
sobre la naturaleza no — humana o sobre el psiquismo de los que lo
escucharan, como habiamos visto que ocurria en los textos de las épocas
arcaica y cldsica, y dentro del mismo poema de Apolonio de Rodas, en lo que
llevamos visto de éste. Parece que "quien puede 1o mds, puede lo menos™:
quien es capaz de actuar de un modo casi mdgico sobre su medio, también
podrd hacer lo mismo que cualquier otro cantor que no esté dotado de esos
prodigiosos poderes. También se integra el arte de Orfeo en la vida colectiva
cuando interviene en unos sacrificios en honor de Apolo421, tal como vemos
enll, 698 y ss.992;

... €K &€ v TdvTLV

490 Ep ese pasaje, se trata de celebrar la victoria de Polideuces sobre Amico
(cf. Valverde, M., 1993, p. 11).

491 g el pasaje que sigue, vemos a Orfeo acompafiando una danza cultual. Es
curiosa la escasez de testimonios que lo relacionen directamente con la
danza: citemos, p. e., a Luciano, De saltatione, 15: é& Ayew, 6T TedeTiy
olbeplav dpxaiav é&cmwv ebpelv dvev Opxricewe, ‘Opdéwc nradi kal Moucaiov kal
Tav TéTE dpicTwv dpxneT@v kaTacTncopévoy autde, e Ti kdAcTor kai TolTo
vopodeTnedvrar, chv puBpdL kal opxiicer pueica.

492 Tratamos aqui de esta faceta sacerdotal de Orfeo, aunque podriamos
tratarla igualmente en el apartado dedicado a su influencia sobre los dioses;
sin embargo, nos parece que, al ser la funcion del sacerdote establecer una
mediacion entre el hombre y lo divino, podemos igualmente incluir aqui
estos testimonios. Reservamos para el apartado de la influencia de Orfeo
sobre los dioses, aquellos casos en los que realmente influya sobre ellos a
través de su arte, sin fijarnos en las ocasiones en las que los invoca o dirige

una plegaria en nombre de quienes lo rodean.
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evayéwc Lepdl dvd Sumida pnpla Bauwt
kaiov, énLkielovTec ‘Ewlov "AméAhuva.
dpdl 8¢ Balopévolc evpby xopoy écThcavTo,
kaAOv Inmaijor’ ‘Inraifjova $bolfov
peAmopevol, cov 8¢ ey €uc wdle Oldypolo

BicTovint ¢dpuLyyL Auyelne fpxev doudiic:

La dimension religiosa que revela ese pasaje puede atribuirse también
a la que tiene lo que Orfeo hace en 11, 928-9: cuando entierran a Esténelo,
nuestro cantor deja sobre la tumba su lira, a modo de oftenda votiva: ... dv &¢
kal ’Opdevc /BRike Apny. De todas maneras, debemos sefialar que, en esta
ocasién, Orfeo propiamente no canta ni toca su instrumento, por lo que el
principal interés de este pasaje radica mds bien en que es ¢l primero que
denomina Avpn al instrumento de Orfeo, denominacién que ha podido ser
motivada, como vimos en L. 1. 3., por el afdn de construir un alTiov para el
nombre de una region.

La misma vinculacién del arte de Orfeo con la vida cotidiana, la
encontramos en 1V, 1158-60 (donde acompaifia un canto nupcial) y en 1V,
1193-5 (donde hace lo propio con una danza).

Quizd convenga afadir 1a plegaria con Ja que Orfeo, en IV, 1406-26
(aunque no se especifica que la cante, todos sabemos cudl es su forma de
comunicarse#?3), consigue que las Hespérides hagan crecer un oasis, cuando
los Argonautas estdn agobiados por la sed:

dyxol &' ‘Ecwmepidec, kebadalc ém txelpac €xouvcal
dpyvdéac Eavbiiel, Ay’ éctevov. ol & éméhaccav
ddve Spob Tat 8 alfa kéwe kal yala, KLOVTWY
eccupéruc, éyévorto kaTauTdi. vidcato 8’ 'Opdelc
Bela Tépa, Twe 8¢ cde mapryopéecke ALTHLCLY:

"Aaipovec @ kakal kal é0dpovec, Ixat’ dvaccat,
elT’ obv olparviaic évapibpol écte Befcy

elTe kaTaxBovialc, €lT’ oloméroL karéeche

493 Ademas, acerca de la masica en el culto griego, pueden verse Farnell, L.
R., 1895-1909, IV, pp. 244 y ss. de la reimpr. de 1977, y West, 1992, pp. 14
y ss. Exponemos los datos relativos a esa cuestion, en nuestra sintesis y
valoracion de la masica de Orfeo frente a lo sobrenatural, en ia cuarta parte

de este trabajo.
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tvipdar i1° GF viudat, lepdv yévoc Qeavolo,
Sellat’ éeddopévolcLy évwnadic dupt daveical

i Tva weTpalny xlew Watoc § Tiva yaine
lepdr €kBAvovTa Beal pdov, OL dwd Slay
alBopévny duorov Awdrcoper. €l 8¢ kev avrLc
on moT' "Axalida yalay ikdpeda vavtidinely,

81 TéTe pupla dopa peTd mpudTNLcL Bedwy
XolBdc T etdanivac Te wapefoper edpevéovtec.”
“Qc ¢dTo Aecdpevoe adLvi oml, Tal 8 ééalpov
€yyvbev ayvupévoue kal 81 xBovde ¢favéTelav
Tolny TdumpwTov, Tolne ye pev W pakpol
pAdcTeov Opmmkec, LeTd 8’ éprea TnAeBdorTa

TOANOV UTép yalne dpbocTadov néfovto:

Al margen de todo lo que llevamos visto, la causa fundamental de que
Orfeo tomara parte en la expedicion de los Argonautas era la posibilidad de
que su musica venciera la atraccién del canto de las Sirenas, sobre la
tripulacién. Esta capacidad de Orfeo sélo se manifiesta, en el poema, en [V,
903-9:

lecav éx cTopdTwv édma Aeiplov: ol 8’ dmo vnoc
1o meicpat’ Euelov €’ Nudvecel Paréchal,

€l N dp’ Oldypoto mdic O©pnikroc 'Opdeic,
Bictoviny éul xepcly €dic dopiLyya Taviceac,
KPALTIVOV EUTPOXAAOLO éEXOC Kavdyncer dolsiic,
6bp’ dpudle khovéovToc émBpopéwrTal droval

KpeyUWL* trapBeviny 8’ évomy éPuricato doppLyE,

y nos parece que podemos encuadrarla junto a las actuaciones que lo
integraban en la vida colectiva, aunque ya no podria darse también en
cualquier cantor corriente, como dijimos a propésito de cuando Orfeo
acompaiia el canto de sus compaifieros: ahora, el hecho de que su canto sea
mds atractivo que el de las Sirenas, afiade un cardcter maravilloso y mdgico al
juego musical de nuestro personaje, en la linea de su capacidad de arrastrar

tras de sf arboles, aves, etc.

Diodoro Sfculo, 1V, 43 y 48, 6, presenta datos interesantes acerca de
la participacién de Orfeo en el viaje de los Argonautas: cuando sobreviene una
fuerte tempestad, Orfeo dirige una plegaria a los Samotracios (tal es lo que
dice Diodoro; debemos entenderlo como una pardfrasis para designar a los
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Cabiros494), para que los salven del peligro; en 1V, 48, 6, tras esa plegaria,
los vientos amainan, v otra divinidad del mar, Glauco, aparece junto a la

nave.
I11. 1. 1. D. TESTIMONIOS LITERARIOS DE EPOCA IMPERIAL.

La Biblioteca del Pseudo-Apolodoro también habla del papel de
Orfeo, en la aventura argondutica, aunque lo tnico que dice (I, 1X, 25 (I,
135)) es que evité que los héroes se dejaran seducir por el canto de las
Sirenas, cantando una melodia que pudo oponerse con éxito a la de las éstas,

y con la que "se apoderé” (kaTécye) del dnimo de sus oyentes:

MapamiedvTwy 8¢ Zeipfivac avTdv, 'Opbebec Thv évavrtiav

polcav pedudav Touc *Apyovdutac kaTéCYE.

Entre los siglos [ y II d. C., Favorino de Arlés, Corintiacas, 14-15,
ha dejado una pista de la participacién de Orfeo en la saga argondutica, en el
curso de la cual participé con su arte en unos juegos organizados por los
argonautas en el Istmo de Corinto. En esos mismos juegos, dice Diédn,
también hubo una carrera naval, en la que vencié la nave Argo; Jasén la
ofrecié a Poseid6n, con un epigrama votivo que se dice era obra de Orfeo.
Aquf volvemos a encontrar al cantor prodigioso integrado en la vida de la
colectividad.

En el sigloII d. C., Luciano de Samdésata dejé algunas alusiones a la
participacion de nuestro personaje en las aventuras de los Argonautas, como
la que encontramos en el nim. 29 de su didlogo titulado ApdweTal (Fugitivi

)

EPMHZ. Tic 8 olroc d\hoc & mpocidv éctiv, & "Hpakiec, & kaidc, 6
T KiBdpav;

’

KeAEUCTOV dmdyTwy: mpdce yobv Thv didiv avTod fkicTa éxduvoper
¢péTTovTEC. Xdlpe, O dplcTe Kal poveikwTate Opdel

HPAKAHZ. "Opdeic éctiv, copmioue ént ThHe "Apyolc éude, NBLCTOC
1/

Con vistas a los aspectos a los que dedicamos este capitulo, el interés

de este testimonio se centra en las frases subrayadas: el efecto que el arte

494 45 Cabiros, en tanto que divinidades de misterios, no podian ser

nombrados directamente (cf. Grimal, P., 1951, 5. v.).
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prodigioso de nuestro cantor ("el mds amable de los comitres") tenia sobre los
remeros de la nave consistfa en que "al son de su canto, nos cansdbamos
poquisimo, al remar”. Recordemos o que vefamos en los otros testimonios
que relacionaban la misica de Orfeo con la labor de los remeros —Euripides,
Hyps., c¢. 257 ss. (fr. 63 Cockle), y Apolonio de Rodas, I, 540y s— A lo
que decfamos al comentar esos pasajes, solo tenemos que afiadir que el texto
de Luciano no se limita a que Orfeo introdujera un ritmo —un orden— en la
actividad de los remeros, sino que se refiere también a los "efectos
psicofisiolégicos” del canto del tracio, que consigue que quienes lo escuchan
no se fatiguen apenas con su trabajo??>, Parece como si la misica fuera
capaz de producir un movimiento que no conllevara fatiga muscular. Esto no
estd muy lejos del “placer" (ZWdov1}) que hacia a los animales salvajes ir tras
Orfeo, segtin las palabras con las que Focio resume el testimonio de Conén
—-F Gr H, 26 F 1 (XLV); cf. Focio, Bibl., 140 a 29~, y de la calma que
Orfeo provocaba en el mar y en las tempestades: si comparamos las
sensaciones con ¢l arco iris, podriamos decir que todo estd en la misma franja
del espectro, o, en términos menos figurados, en el dmbito de lo que no
supone una conmocién del 4dnimo més o menos violenta. Hay que tener en
cuenta que, a la luz de ciertos testimonios de la sensibilidad griega
(especialmente de la de aquella época: ponemos por ejemplo €l epicurefsmo),
el placer estd vinculado al orden y al equilibno, mds que a la conmocién
anfmica. Y, en esa misma "franja del espectro”, por seguir con nuestra
imagen, estd también el movimiento ordenado que realizan los remeros de la

nave Argo.

Filéstrato el viejo, en Imagines, 1, 15, 1, se refiere también a cémo
Orfeo encantaba el mar, durante el paso de las Simplégades:

495 Recordemos que un motivo andlogo aparece en Séneca, Herc. Oet., vv.
1073-9, donde la barca de Caronte avanza sin necesidad de remeros (e. d., se
mueve sin necesidad de esfuerzo fisico). Lo que Orfeo consigue en el mundo
de los vivos, lo logra también en el mundo de los muertos: esta indiferencia
con respecto a los limites entre el mundo terreno y el subterraneo, es uno de
los rasgos mas llamativos del poder de la musica, en el mito de Orfeo.
Podemos encontrar testimonios de tal indiferencia, referidos a la accién de
la miasica de Orfeo sobre la naturaleza, en la literatura latina (vid. Virgilio,

Georg., IV, 471 y ss., v 483, y Séneca, Herc, Oet., vv. 1069 y ss.).
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Bocdpov kal ZupmAnyddwy 1) "Apy® SiekmAetcaca pécov 1idn Téuvel
TO péGov Tob [TévTov, kal Béryer Ty BdAiaTTay "Opdevc didwr, 1) &€

akovleL kal Umd T Wdht ketTat o TlévToc.

Filéstrato el joven, Im., 11, p. 881 Olearius, describe una
representacién pldstica de un episodio de la aventura de los Argonautas. En
su descripcidn, aparece Orfeo, aunque no esté realizando ninguna accién

prodigiosa:

Tfic wpYpvne omiiTou whnciov kal O éuperéc mpocdidwy Tolc THC
kL8d pac kpovpact Ebv Opbijt Tudpal 6 Te vEp THiC Lepdc éxelvne dnyob
BpdKwl TOAGL CcTELpAUATL KEXULEVOC KAl TNV Kebalfy éc THv yhHv
vevwr Vvl Bplloucar Tov moTapor uev ddcuy ylyvocke, Mndelar 8¢
TavuTn, 0 8’ éni THe wplpvne omAlmc ‘ldcwv dv eln, kiBdpav 8¢ kal
Tidpav op@vTac kal Tov 81 dudoty kocuovpevor ‘Opdele Umelcty nudc

6 Thc KaAhomne.,

Temistio, en Or., XII, p. 178 ¢ Hardouin, alude a ia participacion
de Orfeo en el viaje de los Argonautas: wdiar ék Bpdiknc énl THY "Apyw

Tapekdiovr ol TEV Bedr maidec 1OV Kaiidmme "Opdéa.

El poema épico titulado Argonduticas drficas, del s. V d. C., nos
ofrece (vv. 83 y ss.) el testimonio de ¢c6mo se rogé a Orfeo que participara
en la expedicion como guia y ayuda de los héroes que la integraban:

AN, dlhoc, Tpddpwr p’ vTodéxvuco kal kAle pudbov
peLALyiaic drodic kal ACCOpEVLL UTTAKOUCOV,
"A&elvov évTOLO puxouc kal Pdciy Epuurdv

vl cur "Apydnt meddeal etfal Te Baidcenc
mapbevine dTpamoic, émnpavor Npweccly

ol pa Temy plpvouct xéluv kal Béckerov dudnv,

eATopevol Euv@y merdyer émapryéva udxbwv.

La funcién que se esperaba de Orfeo es, pues, en este poema, la
misma que en las Argonduticas de Apolonio de Rodas (I, 32 y ss.). Pero
aquf se indica, de forma mds explicita que en ese pasaje de Apolonio, que el
cumplimiento de esa funcién se vinculaba precisamente a la musica (o{ pa
Teny plpvouct xédvv.. / éxndpevor Swwdy mexdyel €mapnydra
poxBwv). Y, en efecto, en uno de los momentos de mayor riesgo del viaje, el
paso de las Simplégades, ademds de los consejos que da al piloto, Orfeo hace
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apartarse las rocas y retroceder el oleaje, por medio de sus cantos y de su
citara (vv. 704-7).

aUTdp €yw POATITIRCL TapriTadoy NUeETEPMmCL
méTpuc NALBdTOoUC al 8 dAAAwY drdpoucav.
Kbua & dveppdxbnce- BuBoc &' Umoelkabe vl

NueTéPNL Tlcwoc kLBdpnL BLd Béckelor avdhy.

Igualmente, en el momento decisivo de la aventura, cuando los héroes
van a apoderarse del vellocino de oro, Orfeo recurre a su arte para vencer al
dragén que protege la preciada piel, entonando un canto con el que invoca al
Suefio para que acuda y adormezca al monstruo, todo lo cual se consigue

oportunamente (vv. 1001-14):

Kal 16T’ éyw $oppLyyoc edrjppoca Béckeror opdny,
kAdyEac &’ €€ vmdTnc xélvoc, Bapunxéa duwrmy
cLyadéore adpfeykTov épolc und Yeliecl mépmov.
K\ifa yap “Ymvov dvakTta Bedv TdvTev

[T avBpumwvy,
Sbpa porwv 0éxEere pévoc BpLapoio SpdkovToc.
Pluda 8¢ pol vmdkouce, Kutnida 8’ Ik’ éml yaiav,
Kotpiceae 8 6 ye dUha mavnuepiwy dvpumov,
kal {apevelc dvépwy TYoLdc Kal KUpaTa TovTou
myde T’ devdwy UBATWY TOTANEY TE péebpa
Ofipdc T’ olwvote Te, Td Te {WeL Te Kal épmel
evvdlwy, ferper VIO XpucédLe TTEPUYECCLY.
FlEe & émi cTuderGv KoAxwy evdvlea x@pov-
kdua 8’ ddap kaTépaplie melwpiov dcce BpdkovToc,
lcomaréc BavdTwt: Solxny &' audt xBovi SeLpny
Bfike kapnBapéwy doAicy,

Vemos aqui cémo Orfeo ha prestado un servicio a los Argonautas,
gracias —a través de su capacidad de convocar a dioses4% como Hypnos- a
su poder sobre la naturaleza, o, mejor dicho, en este caso, sobre un ser que,
por su condicién monstruosa, estd a medio camino entre lo natural y lo que
desborda los lfmites de la naturaleza. Ademds, si partimos de la idea de que el

496 De la capacidad de Orfeo para actuar sobre los dioses tratamos en el

capitulo IV de este estudio.
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dragén es un ser que simboliza el caos#97, podemos también asociar esta
actuacién de Orfeo con aquella funcién de ordenacién que comentébamos en
1. 1. C., a propésito de Apolonio de Rodas, I, 540-] (donde Orfeo aparece
ritmando el trabajo de tos remeros, e introduciendo, por tanto, un orden en

una actividad humana).

El poema que nos ocupa ha conservado también el relato (vv. 406
41) de una competicién poético—musical en la que Orfeo se enfrenta con el
centauro Quirdn. Entre el pasaje de Apolonio de Rodas, I, 494-315, y este
episodio, hay muchos otros testimonios que coinciden en atribuir a nuestro
cantor una poesia improvisada, cantada y de tema teogdnico vy
cosmogénico?98, en consonancia con el contenido de los poemas que los
antiguos consideraban obra de Orfeo (poemas que, en la época de
composicion de las Argonduticas drficas, ya llevaban tiempo en circulacion).
El motivo del certamen en el que participa Orfeo estaba ya sugerido en las
Corintiacas, 15, de Favorino de Arlés, y en Pausanias, X, 7, 2.

Ya las Argonduticas de Apolonio de Rodas presentaban a Orfeo
ejerciendo funciones sacerdotales, que volvemos a hallar en estas otras
Argonduticas atribuidas al mismo Orfeo. Nos parece bastante coherente que,
en los testimonios de una época en la que el orfismo ya estaba ampliamente
extendido, Orfeo aparezca insistentemente perfilado con los rasgos de un
profeta o iniciador religioso, o como el "ejecutor” de rituales también de
caricter religioso. Pero, de todas las referencias a Orfeo como sacerdote, aqui

s6lo nos interesan aquéllas en las que aparece la misica.

497 Asi en diversos mitos -cosmogoénicos o de otra indole- de la India, el
ambito anatolio y el Proximo Oriente, p. e., o en el mito griego de la muerte
de la serpiente Piton bajo las flechas de Apolo. Para esta interpretacién del
simbolismo del dragon y de la lucha contra dicha bestia, podemos remitir a
la obra de Fontenrose, J., 1959.

498 ct. Diodoro Siculo, 1, 23, 6-7, y IV, 25, 1-4; Atendgoras, Supplicatio pro
Christianis, 17, 1, y 18, 3, 6; Menandro el rétor, que habla de las teogonias
de Orfeo, en De epidicticis, 1, 338, 7; Origenes, Contra Celsum, [, 16;

Cesareo, Dialogus I, 76, y Nonno de Pandpolis, Dionysiaca, XLI, 375.
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Asi, st examinamos los pasajes en los que Orfeo actda como lo que
podemos llamar, en un sentido muy amplio, "sacerdote", encontramos los
vv. 568-75, en los que se describen unos ritos funebres en [os que Orfeo
participa y en los que, con el fin de "apaciguar el alma" del muerto, le ofrece

libaciones y la honra con sus himnos#99:

AN ol pév Baciifia TepleTadov dpudLyviévTec
Koliwkov elEéctolcty Umd matéeccly €0nkay-

av & dpa TOpBov €xevay, édwuricavTo 8¢ cijua.
durpove & alpa kopLlov, 18” évTopa mopclvovTeC
Tappérar’ év Bobpole kaTekelaBov, AUTAp Eywye
Puxny LAacdpuny, crévdur peLAlYaTa XUTAWY
AolBac cupmpoxéwy Kal époic UprolcL yepalpuwy.

Aqui, Orfeo ejerce su arte en el curso de una ceremonia que podemos
calificar de religiosa, en el sentido de que, aun cuando no se dirige
precisamente a los dioses, guarda relacién con la vida de ultratumba300, [a
palabra Upvoc contiene la misma raiz del verbo Uvéw, que aparece referido
al canto de Orfeo en Euripides, Med., 543, y cf. también con Platén, Leg.,
829 d; Apolonio de Rodas, II, 161, y Pausanias, IX, 30, 12.

En un contexto, asimismo, ritual (ahora no dirigido a espiritus de
difuntos, sino propiciatorio de la diosa Rea, vv. 601-5), Orfeo aparece "con

la forminge en las manos":

Kal 167" éBav Baciifiec dvetpomdrov 8ud micTLy
kunuov émi (dBeov kal Awdipou drpiperay,
6dpa ke petAlEalvt’ etowvictole émAolpaic

‘Peinv mpecBuyevs, Bupdv 8’ diéalvTo dvdeenc.
AVTdp éyav émduny, doppLyya B¢ xepcly deLpov.

Y, en vv. 616-7, se nos sugiere que Orfeo hizo uso de su arte entonando un

canto de alabanza a la diosa;

AbTap €’ Hroyor kifical Beov NdE yepiipal,

499 Analizaremos mas detenidamente este aspecto de la misica de Orfeo, en

Ia cuarta parte de este trabajo.
500 Entendemos por "religioso" todo lo que pone al hombre en contacto con

lo trascendente o con lo que esté mas alla de la experiencia sensible

inmediata.
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bdpa kev dvtopévolc vocTov PeMNBE’ omdecol.

El v. 618 habla dc stiplicas que se elevaron a la diosa:

"AXN 67 BY) Buéeccl MTdicl Te youracdpecha,

lo que parece implicar que, efectivamente, Orfeo cumplié su cometido (ya
que, en los versos que describen el ritual, y que preceden a los que enuncian
fa invitacin que se hizo al cantor, no hay una sola referencia a que nadie
pronunciara una palabra de stplica o de alabanza, por lo que podemos
suponer que las ALTdict del v. 618 aluden a la alabanza que se pidi6é a Orfeo
que pronunciara). ;Tienen las AuTal connotaciones musicales? Podemos
recordar los himnos cultuales (los homeéricos, p. €.), que, desde luego, eran
cantados301, Hay otro pasaje en el que Orfeo pronuncia efectivamente una
plegaria, en vv. 332 y ss.: el verbo empleado es dyopévw, que no tiene
connotaciones musicales. Sin embargo, no debemos olvidar que, ya en época
cldsica, Eurfpides aludié en una ocasion I, A., 1211 y 1213—a la "palabra”
—Adyoc— de Orfeo, sin ninguna referencia a la musica, aunque esa alusién a la
palabra aparecia desprovista de toda implicacion religiosa. Pero estd a la vista
lo infrecuente de esos testimonios desprovistos de connotaciones musicales.

En el poema al que estamos dedicando estas lineas, hallamos una
ceremonia de evocacién de deidades infernales (vv. 950-82), en el curso de
la cual Orfeo golpea una placa de bronce al realizar su invocacién (vv. 965—
6: kal amnyxéa xaikov / kpovwy éMicdpny). No sabemos hasta qué punto
podemos considerar musical algo que se califica de annync ("disonante”,
segin LSJ y DGE, aunque F. Vian traduce simplemente por "sonore"502),
En cualquier caso, no se trata del instrumento t{pico de Orfeo, y nos parece
interesante registrarlo, Por lo demds, el verbo kpotw o sus derivados nos son
conocidos por otros pasajes alusivos a Orfeo, en los que tienen un sentido
especificamente musical 503,

Asimismo, la misica de Orfeo sirvi6 para la botadura de la nave Argo,
seglin A. O., vv. 248-72:

501 ¢, p. e., el primer Himno homérico a Apolo, vv. 157-161.

502 Y, por otra parte, dwrixncie significa "resonancia”, en Dionisio Tracio,
630, 1.

503 Filostrato el joven, Imagines, p. 881 Olearius; Temistio, XVI, p. 209 c¢-d
Hardouin; Eusebio de Cesarea, De laudibus Constantini, 14, 1; Gregorio

Nazianzeno, Orationes, XXXIX, 680 (PG, 36, 340 Migne).
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Maxvuen 8’ ab Bupoc ’ldcovoc: alrap éuotye

velcer ommelwy, va ol 6dpcoc Te Blny Te

HOATITL U’ TpeTépnL KeEKUMOCLY atév dpivw.

AVTap éyw ddpuLyya TLTNVEUEVOC IeTA Xepe,

UNTPOC €pfic éxépace’ evTepméa kécpor doldiic,

Kkal ot amd cTnéwy Oma Aelprov éEerdyevca

"EEoxoL Mpwy, Muror alpa yerédinge,

el 8" dye viv cTepecicly Umd cTéprolcl KdAwac

Bplcad’ opoppobéovTec, épelcate & Ixna yain

Tapcolcty, modde dkpov UmepBAndny TavicavTec,

Kal xaponov moTt xebua yeynddtec ENEaTe v

'Apyd, Telkniely Te i8¢ Spuci youdwdeica,

dL’ éufic évomfic: kal yap wdpoc ékAvec 1idn,

fvika Bévdpe’ €Belyor év UAReVTL koA

wéTpac T’ NALBdTouC, kal pot kaTd wévrov €Ralvov

olpe’ drompoAiTotcal: énicteo & alre Baidcenc

mapBevine arpamoic, cmépyxou &’ €ml ddciy dueifely,

nueTépm micuvoc KIBdpnt kKal Beckérwt opdhic.”

AN 16T’ émBpopéovca Topaprac éxive dnydc,

fv ol umoTpowiny *Apyoc 6éTo vl peraivnt

TaX\d8oc évveciniciy. "Avnéphn 8¢ pdi’ dka

SovpaT’ éadpllouca, oty 8’ WAicbave movTwL

kal ol emeryopévn Bapivac ékédacce ddrayyac,

at ol Umo TpéML KetvTo, Ldc cxoivolo Tabelcrc.

'Ev 8’ dp’ €Bn Apevoc: xapomor 8’ dvexdccaTto
[klpa,

Bivec 8’ daudékiucher éynPel &€ dpév’ 'Incwv.

Al margen ya de esta faceta sacerdotal, Orfeo desempefia un papel
importante en el curso de la expedicién, cuando consigue que sus
compaificros dejen la isla de Lemnos (o, mejor dicho, que dejen a las
hermosas mujeres que habian encontrado alli) y que prosigan la navegacidn
(A. O., vv. 479-83):

dixtpore TPLmdAnw épaTolc éddpaccer "Incav,
dAATL 8’ d\hoc éuLkTo" Kal ékierdBorTo Topeinc,
el pn dmoTporiolc évonaic BedE{dpoul 6" burwt

nueTépwl BeAxBérrec éBav moTi vija pélawvay,
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elpeciny mobéovTec, émenvrcavto 8¢ poxbov.

Es importante observar que ¢l verbo que describe los efectos del canto
(Uvoc) de Orfeo, sobre el animo de sus compaieros, es 8é\yw, el mismo
que encontrdbamos para expresar lo que consigue nuestro protagonista, sobre

la naturaleza no — humana 904,

1II. 1. 1. E. TESTIMONIOS PROCEDENTES DE LA LITERATURA
LATINA DEL PERIODOPOSTCLASICO505,

Higino, Fab., X1V, 1, en el catdlogo de los argonautas, incluye a
Orfeo como mantis citharista; en Fab., X1V, 27, alude también al canto y a
la citara de Orfeo (cantibus et cithara Orphei), y presenta el caso de un
marino, Butes, al que vencid el canto de las Sirenas, a pesar de que también
lo atrafa el de Orfeo (quamvis cantibus et cithara Orphei avocabatur). Este,
por lo demds, también aparece marcando el ritmo a los remeros en Fab.,
X1V, 32 (celeuma dixit Orpheus Oeagri filius). En Fab., CCLXXIII, 10-11,
se refiere a los juegos organizados por Acasto, hijo de Pelias, en Argos. En

esos juegos, nos dice, Orfeo vencié en el concurso de citara306,

Séneca, Med., vv.348-9, presenta a Orfeo entre los Argonautas, en
el curso de un canto coral en el que, a partir del tépico de la condenacién del
primero que sc atrevié a navegar, se comentan las catdstrofes que estd
provocando [a expedicidn argondutica. Ya antes de zarpar, dice el coro, se
produjeron portentos que no presagiaban nada bueno, y que atemorizaron a
muchos: incluso hicieron enmudecer a Orfeo. No obstante lo cual, en los vv.
357-60, alude a la participacién de Orfeo en la aventura de los Argonautas,
diciendo que estuvo a punto de hacer que lo siguieran las Sirenas:

cum Pieriaresonans cithara
Thracius Orpheus
solitam canti retinere rates

paene coegit Sirena sequi? 360

504 viq,, p- e., Apolonio de Rodas, 1, 27; pero ya en el poema de Apolonio de
Rodas, tenemos la raiz del verbo 0éiyw referida a los prodigios de Orfeo
sobre oyentes humanos (I, 515).

505 No hemos encontrado testimonios relativos a este aspecto de Orfeo, en la
literatura latina anterior.

506 Aqui parece que continda la tradicion que hallabamos en Favorino de

Arlés, Corintiacas, 14-5.
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También tenemos testimonios de la participacion de Orfeo en la
expedicién de los argonautas, como era de esperar, en €l poema dc Valerio
Flaco. Asi, en I, 186-7, podemos ver a Orfeo integrado en la vida de los

marinos, ayuddndoles a botar la nave Argo:

. non clamor anhelis

nauticus aut blandus testudine defuit Orpheus.

En otro pasaje (I, 470-2), Orfeo aparece guiando los remos con su

canto:

non vero QOdrysius transtris impenditur Orpheus
aut pontum remo subigit, sed carmine fonsas

ire docet, summo passim ne gurgite pugnent.

Estamos ante una variante del motivo que encontrdbamos en Luciano,
Fugitivi, 29. Sin embargo, Luciano es posterior a Valenio Flaco, y tuvo que
sacar ese motivo de Euripides, Hyps., c. 257 y ss. (fr. 63 Cockle), y de
Apolonio de Rodas, I, 540-1, poema este dltimo al que, en definitiva, miraba
Valerio Flaco como su modelo. En cualquier caso, al margen ya de la
dependerncia o no de unos textos con respecto a otros, podemos observar que
se trata de un motivo en el que se extiende a la naturaleza manipulada por el
hombre (los remos) un efecto que, en principio, obraba sobre la naturaleza
salvaje: en este momento, podemos recordar el pasaje de Apolonio de Rodas,
en el que Orfeo arrastra tras de si las hayas de Pieria (I, 28 y ss.).

En estas mismas Argonduticas, 1V, 85-87, Valerio Flaco presenta a
Orfeo consolando a sus compaiieros, después de perder a Hércules, con un

canto (medicabile carmen) acerca de los destinos de los dioses:

Thracius at summa socils e puppe sacerdos
Jata deum et miserae solans incommoda vitae

securum numeris agit et medicabile carmen.

También en Apolonio de Rodas, Orfeo calmaba los dnimos de sus
compaifieros, tras una disputa, con un canto acerca de los dioses (I, 494-
515).

Asimismo, en IV, 348422, encontramos a Orfeo ejecutando un canto
sobre lo, Argos y Hermes, canto que concluye diciendo:

.. [uvet nostros nunc ipsa labores
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inunissisque ratem sua per freia provehat euris”.
Y, en efecto, lo consigue:
Dixerat, et placidi tendebant carbasa venti.

Nos falta todavia referirnos a oiros dos pasajes de poemas €picos de
este periodo. Estacio, Theb., V, 343 y ss., dice que Orfeo aliviaba las fatigas

de los remeros:

... Oeagriusiilic
acclinis malo mediis intersonat Orpheus

remigiis tantosque iubet nescire labores.

Es lo mismo que ya conocemos por Eurfpides, Hyps., c¢. 257 ss. (fr. 63
Cockle), y en Apolonio de Rodas, I, 540-1.

Silio Itdlico, X1, 469 y ss., sugiere que fue la miisica de Orfeo la que
arrastré la nave Argo hacia el mar:

quin etiam, Pagasaearatis cum caerula nondum
coghila terrende pontumdque intrare negaret, 470
ad puppimsacrae cithara eliciente carinae

adductum caniu venil mare,

III. 1. 2. ORFEO COMO "INICIADOR" DE UNA CULTURA MUSICAL.

LA INVENCION Y LA PEDAGOGIA DE INSTRUMENTOS Y OTROS

MEDIOS TECNICOS DE LA MUSICA Y DE LA POESIA.

Al no haber encontrado testimonios en la literatura griega de época
arcaica, tenemos que comenzar nuestro examen por las fuentes de época
clasica.

II1. 1. 2. A. FUENTES LITERARIAS GRIEGAS DE EPOCA CLASICA.

Ya en Euripides, Hyps., 1622-3 (fr. 123 Cockle), aparece Orfeo
encargado de la educacién de los hijos de Jasén y de Hipsipile. Puede verse
el texto reproducido en el apartado I. 1. 2.: a Euneo le ensefia el arte de la
citaraS07; al otro hermano, lo entrena para la guerra.

307 Anotemos que se consideraba a Euneo como ancestro de una familia
ateniense, los Euneidas, dedicada al arte de la citara y de la danza, que se

transmitian de padres a hijos; vid. Linforth, I. M., 1973, p. 7, y Burkert, W,,
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En L 1. 2., hemos encontrado ya el "nomos" titulado Los persas, de
Timoteo, y, en €l mismo pasaje (vv. 234 y ss. Janssen) que comentdbamos
alli, encontramos una indicacién que nos interesa en este momento: Tp@TOC
moLkLAGpoucor 'Opdetc <xér>ur éTékvucer, e. d., "fue el primero que

cred la lira".

Delsiglo V a. C,, data el filésofo, trdgico y poeta elegiaco Critias, a
quien Malio Teodoro308 (s. IV d. C.) hace remontar la creencia en que Orfeo
habia sido el inventor del hexdmetro dactilico: metrum dactylicum
hexametrum inventum primitus ab Orpheo Critias adserit (De metris, 1V, 1,
cf. Critias, 88 B 3 DK).

En un pasaje del Ps. Alcidamante, Viixes, 24, se presenta a Orfeo
como inventor de la escrifura, que habria aprendido de las Musas, v como
maestro de Heracles. En ese texto, no se alude en ningin momento a la
muisica; pero, si se dice que Orfeo fue maestro de Heracles, es evidente que
no le pudo ensefiar mas que lo que sabfa: cantar, tocar la lira, etc. He aqui el
texto del Ps. Alcidamante:

ypdppaTta pév 81 mpiToc 'Opdebe eéveyke, wapa Moucdy pabuv, wc

kal Td éml TOL prnpaTty atTol Snhol émvypdppaTa

Movcdwy mpdmoror TS 'Opdéa Opijkec €Bnkav
Oy kTdvey WiLédwy Zete PoroevTL BEXeL.

Oldypou dirov viov, dc'Hpakhfy’ éEebidakev,
eUpwv dvBpuimole ypdppaTa kat codiny.

En este texto, Orfeo aparece una vez mds como instituidor de los rasgos de
una civilizacién, y, en tanto que tal, como maesiro de uno de los héroes

mayores del mundo griego.

1994, p. 46. Los testimonios remontan a Lisias, segan Harpocracién, s. v.
"*Euneidas”: Etveidar Avclac év 76U katd Tehapdvoc, €l ywjcioc. yévoc €c7i map’
"Abnvaiolc oiTwe dvopaldpevor Etveidar, ficav 8¢ kiBapwisol wpdc Tdc Lepovpylac
mapéxovtec THy xpelav. Acerca de la mdsica en la educacién tradicional
griega, vid., p. e., Kemp, J. A., 1966, y, acerca de la "filosofia de la musica”
en Grecia, vid., p. e., Abert, H., 1899; Moutsopoulos, E., 1959, 1959 by 1962,
y Anderson, W, D., 1966,

508 Acerca de la identidad de este Critias con el citado por Malio Teodoro,

vid. Linforth, 1. M., 1941, p. 36.
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Tenemos que traer a colacién en este momento un pasaje del
comentario a una teogonfa &rfica, contenido en el Papiro de Derveni,
comentario que podemos {echar en el s. [V a. C. Concretamente en ia
columna XXI1I, 1-3, del papiro en cuestién, leemos: md (vt oy dpolwlc
wlvdpacer we kdAleta Hlotv]aTo: "pues, de modo similar, dio nombre a
todo, lo mds acertadamente que pudo”, y tenemos que sobreentender que ¢l
sujeto del verbo wlvépacer es Orfeo509, Quizd este texto acierte plenamente
en lo que puede entenderse como la esencia de la creacién poética: dar nombre
a lo innombrado. Y podemos afiadir que ésa es la esencia, no sélo de la
creacion poética, sino del lenguaje humano, en general, lo que representa el
prinicipio de toda civilizacion. Quizd por la conciencia de que el lenguaje es lo
que nos diferencia de los animales, es por lo que Orfeo (y otras figuras de
poetas—miisicos miticos) tiene una importante faceta de civilizador, de la que

estamos viendo algunos testimonios en estos epigrafes.

1II. 1. 2. B. FUENTES LITERARIAS GRIEGAS DE EPOCA
HELENISTICA.

El Ps. Eratéstenes, Cat., 24 (t. 57 Kern), asigna a Orfeo un papel, si
no en la invencién de la lira, sf en su definitiva constitucién. Fiel a tradiciones
que remontan al Himno homérico a Hermes, el Ps. Eratéstenes atribuye el
invento a Hermes, que la dotd de siete cuerdas (kaTeckeudctn 8¢ 76 pev
mp@Tor umd ‘Eppod ék Tiic Xehdvne kal Tav "ATéAhwvoc Body, Ecxe B&
xopdac énTa dwd TGV 'AThavTidwv), Apolo la adoptd, la usé para
acompafar el canto y la entregé a Orfeo (peTéhafe 8&€ abmiv "AToMWY Kal
cuvappocdpevoc wibhy ‘Opbel €dwkev), vy éste le aiadié dos cuerdas, con
lo que el instrumento tuvo tantas cuerdas como Musas habia en ¢l pantedn
griego: 6¢c KaAlémme vide oy, pdc TGy Moucdv, émoince Tac yopddc
évvéa dwd Tav Mouc@r dpLBuods10,

Damageto (s. Il a. C.), en un epigrama recogidoen A. P., VII, 9, 6,
atribuye a Orfeo la invencién del hexametro dactilico:

kal ctixov npotwt (eukToV éTeule TodL,

509 vid. Detienne, M., 1989, p. 124.

510 ¢f. escolio a Arato, v. 269, en Maass, E., 1958, pp. 230-1. El hecho de
que casi se empleen las mismas palabras, en ése como en otros pasajes, es
una de las causas por las que se duda de la paternidad eratosténica de lo que

nos ha llegado de los Carasterismi.
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con lo que tenemos una referencia a nuestro personaje como introductor de
uno de los usos mds importantes de la poesfa gricga. Nos hallamos en la
misma linea de Critias, segiin el testimonio de Malio Teodoro, De metris, 1V,
1.

Diodoro Siculo, II1, 59, 5-6, no atribuye a Orfeo la invencidn de la
citara, sino su perfeccionamiento {la noticia remonta a Dionisio
Escitobraquién, segdn sugiere Kern, sub t. 56311): (sc. Tov 8¢ *Amde)
Tiic kbdpac €xpfifal Tde xopdac kal THY evpnuérny dppoviav adavical.
(6) Taltne 8’ UcTepor Molcac pev dvevpely Thy péeny, Alvov 8¢

Alxavov, 'Opdéa 8¢ kal Qaplvpay UmdTw kai TapuadTnv312,
III. 1. 2. C. FUENTES LITERARIAS GRIEGAS DE EPOCA IMPERIAL.

Hay diversos testimonios que hablan de los discipulos de Orfeo. Es
ésta otra faceta de la funcién de Orfeo, en el marco de la sociedad humana.
Uno de los discipulos de Orfeo se dice que fue Midas; pero, de los
testimonios de los que disponemos, sélo pudo contener una alusién a la
miisica el de Conén, F Gr H, 26 F 1 (I), que nos es conocido gracias a
Focio, Bibl., 130 b 20. El texto, aparte de las inevitables referencias a la

riqueza de Midas, dice asf:

kai 'Opdéwc kata TTiépetary 10 dpoc dkpoaThc yevdpevoc mollalc

Téxvaic Bpuydv Bacileder.

Aun cuando no hay ninguna mencién explicita de la muisica, pensamos que,
si Midas fue discipulo de Orfeo ((Opdéwc drpoaTic yevduevoc), lo que
tuvo que aprender fue la musica de nuestro protagonista, por la que adquiriria
las artes con las que goberné a los brigos313. Observemos, ademds, que la
palabra que designa las artes es TéXVn, v que ésta es la que emplea, p. €.,
Luciano, Adversus indoctum, 109-11, para referirse al arte de Orfeo.
Incluso en el caso de que Focio, al extractar el texto de Condn, no haya
reproducido textualmente esa palabra (o aunque Téxvn no estuviera en el
texto de Condn), tanto Conén como Focio la emplearon porque podia

designar, sin gran peligro de equivoco, el arte de Orfeo.

511 sjn embargo, Rusten no recoge ese pasaje como fragmento de Dionisio
Escitobraquién.

512 Acerca de los nombres de las cuerdas de la lira, vid. West, M. L., 1992,
pp- 219-22.

513 Otra denominacién de los frigios {vid. RE, s, v.).
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Estrabon, X, 3, 17, cita a Orfeo entre los tracios que introdujeron la

musica en Grecia:

ol 7" émuendérrec Tiic dpxaiac poucikfic Opalkec AéyovTat, 'Opdevc
Te kat Movcaloc kal Odpvple, kal TGL EvpoATwL 8¢ Tolwopa <viévde,
kal ol TGL Atovlcwl THY "Aciav OAny kaBlepdcavtec péxpt Thc 'lvdLkijc

€xelfer kal THY WOAY HOUCLKTV peTadépouct.

Es muy interesante que se presente la musica como un arte procedente, en su

mayor parte, de la India>14,

Un pasaje del Ps. Galeno, De partibus philosophiae, 29, habla
también de Orfeo como del tracio a quien se debe la invencion de la miisica,
y, mds concretamente, los cantos de marcha al combate, con un efecto

psicolégico al que se alude muy confusamente:

"EXOwper 8¢ kal elmwuey, Tivwy €lcly evprjpata ... THY 8€ PLovCLKTY ol
Opdikec: €kelbev ydp ¢ 'Opdelc, GCTic AéyeTal evpnkeval THv
pouctkijyv. €émevdnce 8¢ éuBaTrpla PéAn SLeyelpovta wpdC Bupodv Touc
dyav moleprkouc dvrac. 1) yap YuEic dmokielcaca 16 Beppov év TGL
Bdbet dpLpiTepor altd molel, 6Bev kal Bupoeldelc elct kat morepLkol

7

Tht Plar Tob Beppob kal GpxncTikol 8¢ Bid Tac €Tolpouc duydc TGV

1

BeA@v. écTL ydp kal Tuppixeloc map’ avToic épxncic, & écTiv évdmhiioc,

katd TO €lpnuévor TEL ToLNTTL
MnpLévm, Tdxa kév ce kai opxXncThiy mep édvTd.

En el libro De astrologia, atribuido a Luctano de Samdsata, se
presenta a Orfeo fabricando la lira (X: mnfdpevoc Avpny), con lo que
prolonga la linea de testimonios que arranca del "nomo" Los persas, de
Timoteo (vv. 234 y ss. Janssen). Lo mds interesante de este texto es que
relaciona mds o menos explicitamente la invencién de la lira con la
introduccion de ceremonias religiosas, con la temdtica también religiosa de los

cantos de Orfeo y con el descubrimiento de la astrologia:

514 También nos llama la atencién que los tracios la hubieran conocido por
haber llegado alli, al propagar la religion de Dioniso: el hecho de que tanto
Orfeo como Dioniso estuvieran vinculados a Tracia, y de que hubieran
llevado alli la musica desde la India, es otro ejemplo de la relacién entre

orfismo y dionisismo.
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“EXAnvec 8¢ olte map’ AlBLSTwY olTe wmap’ AlyvrTiwy
dcTpodoyine népl ovdér fikoucav, dAid chlicy "Opdele 6 Oldypou kal
KalAldémmce mpdroc Tdde dnmyricato, ov pdia eépdavéwc, ovde éc ddoc
TOV Adyolr mporjreyker, dAN éc yonTeinv kal ipodoyiny, oln Siavoln
ékelvov. mnfdpevoc yap Aopny &pyld Te émoléeTo Kai Td Lpd Tfietdev: 1
8¢ AUpn €mvtdylToc éolca TNV TAV Kiveopévwy detépwry dppoviny

cuveBAAAETO.

Con lo que tenemos a nuestro protagonista como iniciador no sélo de una
cultura musical, sino también de otros aspectos de la civilizacién, derivados
del empleo de un instrumento musical: ademds de los cantos y de las
ceremonias en las que se entonan, la astrologia, que se entiende como una
ciencia de 1a naturalezad13, y que, por lo menos dentro de la tradicién
pitagdrica, se concebia como la disciplina mds préxima a la musica316. Y lo
mds interesante es que Orfeo tiene acceso a esa ciencia de los astros, gracias a
que su instrumento se ajusta a la armonfa del movimiento de los astros (1] 8¢
Apn €mTduLToCc €olca TNV TGV KLreopévwy dcTépwy apupoviny
cuvefdileTo): una vez mds, Orfeo se comunica con la naturaleza gracias a su
arte, con la que reproduce el ritmo de aqué}la517. Y, gracias a esa
comunicacién, adquiere una sabidurfa que le permite dominar mdgicamente la
naturaleza, y que él mismo transmite con su canto en las ceremonias secretas

que instituye.

Nicémaco de Gerasa, p. 266, 1 y ss. Jan; t. 163 Kern presenta a
Orfeo como maestro de otros tres importantes poetas—misicos del mito
griego: 'Opdevc B¢ €8(Bake Oduvpy kal Alvov ... €8(6afe 8¢ kal
‘Apdlova, 6c émi TGV €émTd Xopddv émTamviouc Tdc Ojfac

WLKOSSLCE,

Taciano es un escritor cristiano que vivié en el s. II d. C., y que, en
su Oratio ad Graecos, 1, dice que Orfeo ensefié a los griegos la muisica y el
canto (junto a las iniciaciones en los misterios): Tolncwy pév ydp dekelv xal
didely 'Opdele fudc ("ENnvac) é8idakev, 6 8¢ avTdc xai pvelclat. En

515 sabido es que la astronomia y la astrologia, tal como las entendemos hoy,
estaban unidas en el mundo antiguo, y que los progresos de la primera se
debieron, sobre todo, a intereses relacionados con la segunda.

516 Cf., entre otros, Platén, R., 530 d.

517 También nos referimos a esta idea en la introduccién; véase Bernabé, A.:

*Orfeo: el poder de la musica", articulo en prensa, en la revista Anfidn.
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la misma obra (XXXIX y XLI), dice que Museo fue discipulo de Orfeo: Tob
8" "'Opdéwc Moucdioc pabnrmc.

Entre el siglo 11 d. C., en ¢l que se sitda la vida de Nicémaco de
Gerasa, y el 111 d. C., Clemente de Alejandria compuso sus Stromateis, en
uno de cuyos pasajes (I, 21, 131, 2) se da a Orfeo como maestro de Museo,
otro de los poetas miticos mds importantes de la tradicién legendana griega, y
vinculado, como Orfeo, a una poesfa leogénica y cosmogénica: "Opdeve 8¢,
o cupmietcac ‘Hpakiel, Moucalov Si8dckadoc. De todas formas, este

testimonio es problemético desde el punto de vista critico-textual 518,

Eusebio de Cesarca, Chron. Can., vol. 1, p. 46 He Schone,
presenta a Museo como discipulo de Orfeo, en la misma linea del texto de
Clemente de Alejandria que acabamos de examinar ('Opdevc OpdLg

éyvwpileror TovTou padnric Moucdioc 6 Evpdinou viéc).

II. 1. 2. D. FUENTES DE LA LITERATURA LATINA DEL PER{ODO
POSTCLASICO519.

Plinio el viejo, en Naturalis Historia, VII, 204, recoge tradiciones
que atribufan a Orfeo la invencién de la citara, aunque también da la pista de
que el invento se adscribfa a otros poetas—musicos legendarios: citharam
Amphion (sc. invenit), ut alii, Orpheus, ut alii, Linus. Que, entre los alii
que dicen que fue Orfeo el inventor de la citara, figurase ya Timoteo, con su
"nomos" Los persas, vv. 234 y ss. Janssen, dependerfa de que la palabra
xéhvc designe lo mismo que k18dpa. En general, no es asi; pero la exactitud
terminoldgica no es una de las caracteristicas de estos autores, al referirse a
los instrumentos de Orfeo. En cuanto a los testimonios literarios griegos,
anteriores a Plinio, que presentan la lira o la citara como invento de Orfeo,
véase el apdo. III. 1. 2. B.

ML 1. 2. E. FUENTES DE LA LITERATURA LATINA TARDIA.

Pomponio Porfirién, Comm. in Hor. Artem poeticam, vv. 391 y
§s., presenta a Orfeo como iniciador de la poesfa (<Orpheus> primus
poelicen inlustravit).

318 Moucaiov Bi8dckaroc Lobeck, Aglaophamus, p. 353: Mouvcaiov padnmic L:
b Moucdiov padnriic Po: Movediov ka8nynric Ja2.
319 Como ocurre con Orfeo misico entre los Argonautas, no conocemos

testimonios sobre este aspecto de Orfeo, en la literatura latina anterior.
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De mayor interés nos parece la noticia dada por Servio (s. IV d. C)),
en su comentario a Virgilio, Aen., VI, 645:

Orpheus ... primus etiam deprehendit harmoniam, id est circulorum
mundanorum sonum, quos novem esse NOVIMUS. e quibus summus quem
anastron dicunt, sono caret, item ultimus, qui terranus est. reliqui septem

sunt, quorum sonum deprehendit Orpheus, unde uii septem fingitur chordis

El escolio en cuestién, a pesar de referirse al v. 645, puede servir también
para entender el verso siguiente; es mds, parece haberse redactado con el
objeto de explicar por qué el v. 646 dice que Orfeo cantaba sobre siete
notas>20, Y la explicacién del comentarista es ésta: se presenta a Orfeo con
un instrumento de siete cuerdas porque el cantor habia escuchado la armonia
de las esferas, y, aunque éstas sean nueve, dos de ellas no producen ningun
sonido, con lo que sélo quedan siete. El escolio parece sugerir que Orfeo
habia puesto siete cuerdas a la lira, para reproducir la estructura del
Universo521,

Generalmente, se consideraba que la armonfa de las esferas habfa sido
un descubnmiento de Pitdgoras, que habrfa sido el inico capaz de escucharla.
Al incluir a Orfeo entre los que habfan escuchado esa misteriosa muisica, este
texto nos estd recordando la conexién entre orfismo y pitagorismo. Lo
mismo nos sugiere la analogfa establecida entre las siete esferas del Universo

y las siete cuerdas de la lira: a esa misma analogfa, y a prop6sito de Orfeo, se

520 cf, el pasaje de Virgilio, Aen., VI, 645-6. En los vv. anteriores, Virgilio
ha descrito la "vida" de las almas en el mundo de los muertos, vida bastante
parecida a la de los vivos: alli también hay competiciones deportivas y
certamenes poéticos y corales, y también alli estd Orfeo, que canta sobre
siete notas: es lo que se dice en los vv. 645-6 de este libro VI de Virgilio
(nec non Threicius longa cum veste sacerdos/ obloquitur numeris septem
discrimina vocum). Acerca de este dificil pasaje, puede verse el excelente
analisis de Paterlini, M., 1992.

521 Algo parecido encontramos en Diodoro Sicule, I, 16, donde se dice que
Hermes, que habia sido el primero en observar los astros y sus movimientos,
fabric6 una lira de tres cuerdas, imitando asi las tres estaciones en las que,
en la concepcién mas antigua, se dividia el afio. Sobre las analogias que los
antiguos vieron entre la estructura de la lira y la de ciertas peculiaridades

del Universo, puede verse nuestro trabajo de 1995 b,
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alude en otro escolio a Virgilio, Aen., VI, 119522, Y no estard de mds
recordar aquf que una obra atribuida a Luciano (De astr., X) sugiere que
Orfeo descubrid la astrologfa gracias a que su lira reproducia la armonia de
fos astros. Este dltimo testimonio invierte la relacion entre la misica y la
astronomia:; en e! Ps. Luciano, se fabrica primero la lira, y de su uso se
derivan descubrimientos astronémicos; en ¢l escolio de Servio, la fabricacién
de la lira depende de lo que previamente se habia descubierto acerca de los
astros. En fin, era esperable que la doctrina de la armonia de las esferas,
surgida en el Ambito pitagdrico, acabara asocidndose, en algunos testimonios,
con la figura del poeta—musico mds eminente del mito grnego. Sobre todo
teniendo en cuenta que el instrumento de Orfeo era la lira, y que la doctrina de
la armonia de las esferas identificaba los sonidos de cada planeta con los de
cada cuerda de la lira. Y, en ambos casos, tenemos una conexién entre la
muisica y los avances de lo que, a falta de nombre mejor, llamaremos
"civilizacién" 523,

Otro escolio de Servio a Virgilio, Aen., VI, 667, presenta a Museo
como discipulo de Orfeo: theologus fuit iste (Musaeus) post Orpheum et sunt
variae de hoc opiniones. nam eum alii Lunae filium, alii Orphei volunt, cuius
eum constat fuisse discipulum.

También en esta época se sitia Malio Teodoro, cuyo De metris, 1V, 1
(t. 166 Kern), recoge la creencia de que Orfeo habia inventado el hexdmetro
dactilico; ademds, este autor indica de dénde habifa sacado la noticia: metrum
dactylicum hexametrum inventum primitus ab Orpheo Critias 524 adserit.
Otros tratadistas latinos de métrica, también del siglo IV, insisten en esa
atribucién. Mario Plocio, Ars gramm., 1I1, 2, dice: heroicum metrum et
Delphicum et theologicum nuncupatur, heroicum ad Homero, qui hoc metro
heroum facta composuit, Delphicum ab Apolline Delphico, qui primus hoc
usus est metro, theologicum ab Orpheo et Musaeo, qui deorum sacerdotes
cum essent, hymnos hoc metro cecinerunt. Mario Victorino, Ars gramm., 1,

12, da cuenta de una esperable diversidad de opiniones: in his enim (sc

dactylo et iambo)} metrorum omnium fundamenta subsistunt. hoc quidam a
Lino Apollinis antistita, alii ab Orpheo, nonnulli ab Homero inventum putan.

522 Escolio descubierto en 1925, en el ms. Parisinus Latinus 7.930, por ].
J. Savage. Examinamos ese testimonio en el apdo. I1I. 1. 3. D.

523 vid. nuestro examen del texto de Luciano, en IIL. 1. 2. C.
524 g8 B 3 DK.
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L. 1. 3. KAl TAAAA. OTROS ASPECTOS DEL ARTE DE ORFEQ EN
ELMARCODE LA SOCIEDAD HUMANA.

Tampoco hemos encontrado, en fuentes literarias griegas arcaicas,
datos acerca del papel de Orfeo en la sociedad humana, que pudieran incluirse
en este apartado. Debemos comenzar, como en el anterior, por las fuentes

literarias griegas de época cldsica.
III. 1. 3. A. FUENTES LITERARIAS GRIEGAS DE EPOCA CLASICA.

Diodoro Siculo hace remontar al historiador Eforo (s. [V a. C.),
ciertos juicios reproducidos en el libro V, 64, 4 (cf. F Gr H, 70 F 104). Si
nos parece conveniente citar estos testimonios sobre Orfeo, es porque en ellos
se pone de manifiesto la conexién entre la misica y la funcién sacerdotal que
va hemos visto desempeifiar a nuestro personaje. Hablando de los Dactilos del
Ida, dice:

UndpEavTec 8¢ yoriTac émndetcal Tdc Te emwdAc Kal TEAETAC
kal puctipla, ... - ka@ ov 87 xpdvor kat Tov Opdéa, dlicel diaddpwt
Kexwpnynuévor mpoc moincly kal peiwidlav, padntny yevécbu
ToUuTwY, kal mp@Tov elc Tove “EMAnvac éEeveykelv TeheTdc kal

pucTipLa.

Parece, pues, que los Ddctilos del Ida, personajes fuertemente
relacionados con la magia (Grimal, P., 1951, 5. v.), se valian de
ensalmos>2> y de ceremonias y ritos secretos, y que Orfeo, por su
inclinacién natural al canto y a la poesia, se hizo discipulo de ellos, y ellos
fueron los que le ensefiaron las iniciactones y misterios que €l difundié por
toda Grecia. La relacién entre la muisica y la institucién de misterios —o, mds
en general, la funcién sacercotal- aparecia ya, pues, en los mfiticos
"maestros” de Orfeo. Volveremos sobre este particular, en la cuarta parte de

este trabajo.

525 Nos parece una buena traduccitn de un término relacionado con el canto,
pero con un matiz de canto magico, de hechiceria, de encantamiento. No esta
de méas saber que unos personajes afines a los Dactilos, los Telquines, tenian
también facultades para la accién magica sobre el tiempo meteorologico,
segtin Diodoro Siculo, V, 55, 3: Myovtar §’ oltot kal ydntec veyovévar kal
Tapdyew, 6Te BoldowvTo, védn Te kal duppouc kai xardlac, opoiwe 8¢ kai xiova

édérxechal.

283



Platén, Prt., 315 a, compara el atractivo de la elocuencia de
Protdgoras con los hechizos de Orfeo, del que, implicitamente, estd
reconociendo la capacidad de encantar (knAéw) a las personas, a través de su
voz (dwrn)): moAl Eévol dalvovTo™ obe ayel €€ ékdeTwy TGV ToAewy 6
MpwTaydpac, 8" G SteEépyeTal, kMY THL durfit demep "Opdedce, ol

8¢ kaTa TNV dwvhy ETovTal KeKNATLéVoL.

También tiene cierto interés un pasaje de Isdcrates, XI, 8, donde se
dice que Orfeo €€ “AL8ovu TolUc Tebre@Tac dvfyev, e. d., "hacia subir del
Hades a los muertos". En este pasaje, aunque no se aluda explicitamente a la
muisica, se estd atribuyendo al arte de Orfeo —que constituye su forma de
actuacion— esa capacidad, eminentemente chamdnica, de hacer resucitar a los

muertos326,

De gran interés es el cap. XXXIII (pp. 50-51 Festa), del libro de

Paléfato, Tlept dwicTwy, que reproducimos a continuacion:

Yevdfic kal 6 mepl Tob 'Opdéwe pidboc, 6TL kibapllovTL alrdi
édeimeTo TeTpdmoda kal épmeTa kal dprea kal 8€évBpa. Sokel &€ pou
Tabra elvai. Bdkxar pavelcar mpéPata diécwacav év THL Hueplat,
moAka 8¢ kai dAa Pralwe elpydlovto Tpemdpeval Te €lc 1O dpoc
BLéTpLov éket Tac Nuépac. we 8€ épelvav, ol moiiTal, BedloTec Tepl
TOV ywalkdv kal Ouyatépwy, peTameuddpevor Tov 'Opdéa
unxavicaclatl €é8éovro, ov TpéToOV KaTaydyol dmd Tol dpouc avTde, &
8¢ Oucdpevoc TWOL Alovvcwl Opyta kaTdyel avTac Pakxevovcac
kLBapl{wr. al 8¢ vdpbnkac TéTE TpdTor €xoucdl kaTéRalvor €k Tol
dpouc kal kAwvac dévdpuwy mavtodamGy Tole 8¢ avBpdmoic TOTE

Beacapévolc Ta EUAa Bauvpacta €daiveTo, kal édacav " 'Opdeic

526 Hay también un texto, que estudiaremos mas adelante, que atestigua la
existencia de "unas melodias de Orfeo, destinadas a los muertos" (Flavio
Filostrato, VA, VIII, 7, p. 162 -1, 321, 28 Kayser-). Afiadamos que, de la
relacion de Orfeo con la evocacién de las almas, informa también un
testimonio sobre el que volveremos en la segunda parte de este trabajo: nos
referimos al de Varrén, transmitido por un escolio a Virgilio, Aen., VI, 119:
Varro autem dicit librum Orfei de uvocanda anima Liram nominari. er
negantur animae sine cithara posse ascendere” (conservado en el ms.
Parisinus Latinus 7.930; seguimos la transcripciéon de West, 1984, pp. 29 ¥

$S.).
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kiBapilwv dyel €k Tob Spouc kal THy UAnv ". kal ék TolUTou piufoc
ETAGCHT).

Independientemente del juicio que nos merezca la ingenua -y
petulante- interpretacidn de este autor, nos hallamos ante el punto de partida
de uno de los mds importantes vy significativos desarrollos del mito de Orfeo,
por lo que se refiere a la misica. Veremos mds adelante la continuacién de
esta que podemos llamar "interpretacion alegorista” del motivo de Orfeo

encantando la naturaleza no — humana.

I11. 1. 3. B. FUENTES LITERARIAS GRIEGAS DE EPOCA
HELENISTICA.

En un epigrama de Damageto (s. lII a. C.), recogido en A. P., VII,
9, 7-8, se alude a que Orfeo fue capaz de hechizar con la lira "los severos
pensamientos de Climeno, a quien era imposible apaciguar, y su dnimo
inconmovible":

Oc kal dpetiikTolo Bapl KAvpévoro vénua
Kal TOV dknhAnTov Bupdr é8erle AopnL.

Se trata del primer testimonio que pone en relacion a Orfeo con
Climeno, y, para complicar aiin mds el sentido del pasaje, debemos contar
con que hay al menos tres personajes con ese nombre, en el mito griego327,
Podemos interpretar el texto en el sentido de que Damageto ha puesto como
ejemplo de las artes de Orfeo el hecho de que hubiera sido capaz de doblegar
a un personaje proverbial por su inflexibilidad; ese ejemplo es lo
suficientemente rebuscado como era de esperar en una poesia erudita y
cultista, como la helenfstica. Rebuscamiento que refleja, ademds, la voluntad
de huir de los lugares comunes. En cuanto que Climeno sea otro nombre de

Hades, como sugiere el Suda, s. v. KhUpevoc, vid. el apartado IV. 1. 2.

Probablemente pertenezca a esta misma época el Herdclito autor de un
tratado Tlepi dmictwy, en cuyo cap. XXIII (p. 81 Festa), tenemos el
siguiente testimonio de una interpretacién alegorista del motivo de que la

musica de Orfeo encantara fieras, drboles, rocas y aves:

XXI1I. Tlept 'Opdéwe. Olroc kively AéyeTat kal TeTpac kai 8évdpa kal

Gfipac olwvolc Te. elmolr & dv Tic dAnbdc 8Tt Bnpuwdetc dvTac Touc

527 vjid. Grimal, P., 1951, s. v.
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a 3

dvbpulTouc Kai oUTe €6n oliTe vépouc elBoéTUC €lc Belctdaipoviav
dyaydv, kal éml TO elcePelv wapaxarécac WeTpwdeELC OvTac kal

Berdpuidele kai BLd TRV Mywy kniicac TadTnc Thc drjine €Tuxe.
II1. 1. 3. C. FUENTES LITERARIAS GRIEGAS DE EPOCA IMPERIAL.

En el fr. 18 del libro VII de Estrabdn, tenemos indicaciones acerca de
la vida de Orfeo en Pimplea, una kdun o barrio de la ciudad de Dion, al pie
del Olimpo. El pasaje dice asi:

évtavfa Tov 'Opdéa Siatpidal dnct Tov Kikova, dvdpa yénTa,
amd povcikfic dpa kai pavtikic kal TOY Tepl Tdc TEAeTAC SpyLacpdy
dyvpretorta TO mpdToV, €17’ 1dn kal perldvwr dfiobvTta €auTov Kal
SxAov kal 8Uvapy katackevaldpevovr Tobe név olv ékouciwc
dmodéxechat, Twvac 8 vmdopévove émPBoviiy kal Blav émcvcTdrTac

Bradbelpar avtov.

En este texto, nos llama la atencién la asociacion entre muisica y
méntica, que no habfamos encontrado hasta ahora, en el mito de Orfeo, mds
que en ¢l testimonio de Platén, Prt., 316 d, donde se atribuyen a Orfeo y a
Museo TeheTdc TE Kal xpncuwt&iacszs. Y, por supuesto, la asociacion de
ambas con ritos secretos de iniciacién. Pero 10 mds llamativo de este texto es
lo que en €l se refiere a aspectos "a ras de suelo”, que chocan fuertemente con

los contenidos fantdsticos predominantes en el mito:

a) El hecho de que Orfeo fuera "mendigando” (dyvpTetovTa) con la musica,
la adivinacién y los rituales —con lo que se aproxima su figura a la de los

musicos gitanos ambulantes que se ganan la vida cantando, bailando y

528 sin embargo, si hallamos esa asociacion entre las caracteristicas de
Apolo, uno de los dioses mas fuertemente asociados con la musica, en el
pantedn griego, y a quien algunas fuentes hacen pasar por padre de Orfeo.
Ahadamos que el mismo Estrabén, en el fr. 19 de este libro VII, dice que, en
los tiempos antiguos, los adivinos practicaban también la masica (671 70
Taialov ol pdvTelc kai pouvcuknv elpydlovTo). Los testimonios del caracter
cantado de los oraculos, por lo demas, son mflitiples, y llegan hasta la
literatura latina: cf., p. e, Virgilio, Aen., Ill, 373 {(atgue haec deinde canit
divino ex ore sacerdos ). Vid. también Sperduti, A., 1950. Analizaremos el
caracter cantado del oréculo en la quinta parte, pues Orfeo canta oraculos,

sobre todo, después de su muerte.
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diciendo "la buena ventura" a través de la quiromancia, el tarot o la bola de
cristal—;

b) Que luego adquiriera un predicamento tefiido incluso de matices politicos
(kai Oxhov kai 8lvauy kaTackevalouevor, con una referencia al poder
que nunca habiamos encontrado hasta el momento), para tener, como todo
lider politico-religioso, sus partidarios (Touc ... éxouciwc dmodéxechat,
"unos lo acogian de grado") y sus enemigos (Tivac UiLBopévouc, "algunos

que lo miraban con desconfianza"), que acabaron con €l.

En este momento, volvemos a encontrar a Pausanias, tanto por la
cronologia como porque lo que refiere acerca del papel de Orfeo en la
sociedad humana, estd bastante proximo a Io que hemos visto que contaba
Estrabon. En efecto, en 1X, 30, 4, tras aludir a la fascinacién que nuestro
héroe ejercia sobre los animales, y a su descenso al Hades (sin la menor
mencidn a un intento de persuasién de las divinidades infernales, a través de
la muisica), dice: 6 8¢ ’Opdelc épol Sokelv UTepefdAeTo ETWV KSCUWL
Tovc Tpd avTol kal €ml péya MABev lcxlVoc ola TiCTEUduevoc
evpnikéval TeheTac Qetv kal épywv dvociawv kabappolc vocwy Te
ldpaTa xal <amo>Tpowdc unpdTwv Selwr. Podemos observar que:

a) Pausanias también se refiere al poder al que aludia Estrabén, si bien no
emplea las mismas palabras (80vapuic, en Estrabdn; icxic, en Pausanias),
pero también lo pone en relacién explicitamente con la destreza artistica de

Orfeo (UTepePdieTo €mdy KéCPwL Tove TPO avTob);

b) Segtin nuestro autor, ese poder hizo que se creyera que habia instituido
iniciaciones relacionadas con los dioses, purificaciones de actos impios,
remedios para las enfermedades y medios para alejar la ira de las divinidades.
Analizamos estos aspectos en la cuarta parte.

Aparte de la alusién al poder (que hace que el testimonio de Estrabén
ya no esté aislado), encontramos en este pasaje alusiones a aspectos
sacerdotales de Orfeo que nos vienen saliendo al paso desde la época
helenistica, y a una faceta médica que ya se documenta en época cldsica
(Euripides, Cycl., 646 y ss., y Alc., 962 y ss.). En cualquier caso, en este
texto, la vinculacién que esos aspectos sacerdotales y médicos pudieran tener
con la musica no es tan explicita como en los pasajes de Euripides que hemos
citado (vid. textos reproducidos en 1. 1. 2.), y en los que hemos examinado

antes, de las Argonduticas de Apolonio de Rodas.
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Del relato que sigue, que cuenta la muerte de Orfeo y sus posibles
causas, no tenemos mucho que decir aqui, porque, aunque también nos
informa del papel de Orfeo en la sociedad humana, no presenta indicios de
una conexion entre esa influencia y la miisica que nuestro personaje era capaz

de ejecutar, con lo que esos datos quedan fuera de} objetivo de este estudio.

En otro pasaje de la obra de Pausanias (X, 7, 2), hallamos una alusion
a un certamen poético~musical en el que Orfeo y Museo no quisieron

compeltir entre si:

"Opdéa 8¢ cepvoroylal ThL €mi TeleTalc kal vmd poviipaToc Tob
dArov kal Movcdior THL éc mdvTa pipricer 7ol ‘Opdéwc ovk €Bertical

dacly avTolc éml dydn pouvctkiic éfeTd{echal.

Es ésta una referencia a uno de los elementos de la vida de los aedos y
rapsodos griegos: la importancia de los dy@vec. También hallamos
referencias a las competiciones musicales, en Favorino de Arlés, Corintiacas,
14-15.

Es este el momento de comentar el pasaje de Maximo de Tiro, 37, 6,
donde volvemos a encontrar la interpretacion alegdrista del motivo de que la
muisica de Orfeo encantara la naturaleza. La habfamos encontrado ya en época
cldsica, en Paléfato, XXXIII (pp. 50-51 Festa); luego, en Hericlito el
paradoxégrafo, XXIII (p. 81 Festa); veladamente, en Diodoro Siculo, IV,
25, 1-4, y, por dltimo, en Dién de Prusa, LIII, 8. Pero el texto de Madximo
de Tiro, que detalla esa interpretacién en el marco de una discusion sobre si
las artes liberales favorecen la virtud, muestra otros aspectos de la concepcién
de la miisica en forma tan patente que debemos proceder a un examen
detenido de este texto, desde el pardgrafo 4, pues constituye una prueba de la
presencia de ciertos elementos 1deoldgicos como trasfondo de lo que ¢l mito
cuenta acerca de la misica de Orfeo.

Maiximo de Tiro, 37, 4, comienza por una valoracién de la misica
como don de los dioses (TGv fedv polpar poucikny cuvéfn
€mTnBevdijval), aunque no se refiere a la misica "profesional” de su época,
que, segiin €l, buscaba sélo agradar al oido (oUTL ToL AMyw T 8L atAdv
kal ddfic kal xopdv kal YaipdTwv dvev Adyou éml THY Yuxiy tolicav,
TOL Tepmv@L THc diofic TipnBeicav). En la linea polémica contra la
sofisticada miisica que el mundo antiguo conocfa desde el s. Va. C., y por la
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que Platén y los cémicos habfan manifestado su disgusto®2?, Miximo de
Tiro dice que los colonos dorios de Sicilia perdieron su sentido de la dignidad
Y su amor a la verdad al rechazar su miisica "rdstica” tradicional, en favor del

estilo de los tlautistas de Sibaris y de los jonios:

oUTw AwpLelc pev ol €v Zikerlal, Ty Gpetov ékelvny kal dderd
povcikny {oikoL} katalmdvrec fjv €ml dyélailc xal molpvaic €lyov,
2uBaplTik@y avinudTov €pacTtal  yevdpevor kal JSpxnciy
emndelcavtec olav 6 avioc nudykaler ‘ldvwv, ddpovécTepol pEv TO

eudnudTaTor, dkohacTéTaToL 8¢ 10 dAndéctaTtov éyévovto:

Del mismo modo, el comienzo de los desérdenes en Atenas estuvo en
que se pasé de la antigua musica que entonaban coros de hombres y
muchachos del campo, a un arte virtuosistico y hedonista practicado en la
escena de los teatros:

*Abnvalole 8¢ 1 pév Tadaud polca xopol Taidwy feav kal ¢udpdv, yiic
épydTar kata Snpouc leTdpevol, dpTi «duw’> dpnTol kal dpdTovu
kekovipévol, dicpata didovTec avTocx€édla: LeTamecouca 8¢ Ncuxfit
emi Téxvny dkopécTou XdpLtToc év cknyiil Kal BedTpoic, dpxn THic mepL

moALTe(av auTolc TAnLperelac éyéveTo.

Pero la verdadera musica, dice Mdximo de Tiro, la que hacen los
dioses (Apolo y su coro de Musas), mantiene la salud en €l alma, en la casa,
en la ciudad, e incluso en las naves y en los campamentos:

1) 8€ GAndnc dppovia, v didel pev & poucdv xopdc, éEdpxel 8¢ avTiic
6 AWMy 6 poucnyétne, cilel pév puxny plav, cdler 8¢ otxov,
cweL oy, colel valy, cwlel CTpaTomedov.

Y, como ya estdbamos esperando, Mdximo de Tiro se refiere a
Pitdgoras y a la doctrina de la armonia de las esferas, producida por el
movimiento de los cuerpos celestes, y audible sélo por los dioses (Maximo

329 para ese topico de la degeneracion de la "muisica moderna” -de entonces-
, €l autor se sit(a en la misma linea de Platdn, R., 398 ¢-400 ¢, y Leg,, 700 a
y ss., y del Ps. Plutarco, De mus., 1131 f, 1136 b-c, y 1140 b-d. Lo que
decimos en esta nota v en las siguientes se basa en las notas de M. B. Trapp a
su traduccion, citada en bibliografia (junto a las ediciones del texto de
Maximo de Tiro); las notas de critica textual se basan también en el aparato

critico de la edicién teubneriana de Trapp.
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de Tiro, 37, 5). A esa musica, segin Mdximo de Tiro, se referia Hesfodo
alegéricamente, cuando hablaba de las Musas que cantan en el Helicon,
dirigidas por Apolo, 1o cual es una imagen de la armonia de los astros

guiados por el Sol330:;

5. El 8¢ TTubaydpar331 me1Béueba, demep kai dElov, kal peiwtdel o
ovpavde, oV kpoudlevoc deTep AUpa, oudé éumredievoc wemep abroc,
aAX’ 1t wepidopd TOV €v aUT@L darpoviwy Kal LOVCLKGY CopdTwy,
coppeTpde Te odica Kal dvtippomoc, fXOV Tiva dToTerel datpdvor: Thc
OBfjc TavTTe TO kdAhoc Beolc wév yvdpipov, Uiy 8¢ dralchéc, B’
UepPoMyy ey avTob, Evdetay 8¢ MpeTépav. ToUTé pot Sokeld32 kai
‘Helodoc aiviTrecfar 333, ‘Eakdrd Tiva Svopdlwy {ddeov kal xopolc
Nyabéouc év adTidL, kopubalov 8¢ elTe "HAilov e€lTe "AmdMwvra, €lte TL

dAro dropa davoTdTwl Kal LOUCLK@L TTupt.

Y la musica humana debe ser un medio para la educacién de los
afectos del alma, pues es de lo mds eficaz para aliviar la afliccién, para
suavizar la irritacion y la cSlera, para infundir cordura a la pasién. Acompaiia
sacrificios y banquetes, batallas y fiestas, cortejos dionisfacos y rituales
mistéricos. Y, si podemos servimos de términos contempordneos, mantiene
en equilibrada cohesién las bases morales de la sociedad:

k)

N 8¢ yve dvBpwmivny xai wepl THY Puxnv lobca, T( dv ein dAho
Taldaydynpa Tov Thc Puxic TadnpdTwy, 1o pEv éEdiTTov avThc kal
bepopevor katerdidovca, TO 8¢ mapeLpévor kat ékxelupévor éumaiiy
émaipouca kal mapofivouca334; Sewvn pév yap émneradpivar olktov,
Bewvn 8¢ dupraival dpyny, dewvn &€ émexely Bupdv, dyadhy émbuuiav

cwdpovical kal Ay idcacBal kal épwTa TapapudrcacBal kal cupdopdy

530 Volvemos sobre esta asociacidn entre Musas y astros, en nuestro epigrafe
"lter exstaticum caeleste. La lira de Orfeo ...", en la cuarta parte, donde
presentamos otros testimonios de esas imagenes.

531 para la atribucién de esa doctrina a Pitagoras, vid. Aristdteles, De cael.,
2,9, 290 b; Cicerdn, De nat. deor., 1II, 11; Ps. Plutarco, De mus., 1147 a, v
Porfirio, VP, 30, entre otros.

332 okel Schottus: deker R: Sokelv Reiske.

533 givivrecar Markland: aivirreral R. Cf. Hesiodao, Th.,, 2-4. Esta jugando con
la etimologia del topénimo "Helicén" v el verbo éllccw,

334 cr. Platén, R., 398 c y ss.; Ps. Plutarco, De mus., 1140 b y ss,, y 1145 e
¥ Ss.
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koudical, dyadn kal év Huclaic TapacTdTic kal €v dalTl clcciToc Kal év
TOAPWL CcTpaTnydc, Setvf) 8¢ wal €év éoptalc eVvdpdval kal év
Atovucioie kwpdceal kal év TekeTalc émibeldeal, Setn Kal ToilTeluc
fifoc kepdeatr TOL péTpan 335

Por esas cualidades, segin nuestro autor, es por 1o que la flauta
civilizé a los beocios montaraces, como lo hizo también Pindaro, que
acompand sus poemas con ese instrumento. A los espartanos los hicieron
salir de la apatia los versos de Tirteo; a los argivos, las canciones de Telesila,
y a los lesbios, el canto de Alceo. Y Anacreonte suavizé la tirania de

Policrates, en favor de los samios:

oiTe BolwToUc Tobc dypolkouc avddc émndevdpevoc Nuépucey kal
wolnTne THvdapoc cuvadodc TEL aUAGL, kal ZTapTLdTac fiyelper Td
Tuptalov €mn, kal ’Apyeiovc Ta TereciAnc pérn, kal AecPiouc 7
"AXkaiov syt oUTw kal ‘Avakpéwr Zaplorc TToAvkpdTny fépucer,
Kepdcac TiiL Tupavv(di épuTa Tpepdlov kal KieoBfovdov kdunv kal
Taviolc BaBiou kal tudiy Tovikiys3e,

Pero, en su elogio de la misica, Mdximo de Tiro remonta desde esos
ejemplos "histéricos" a los ancestros miticos de la musica griega, de los que
el primero es, como era de esperar, Orfeo. Lo que nos importa de esta cita de
Orfeo es, sobre todo, el contexto en el que se encuentra, pues nuestro
personaje aparece como un ejemplo eminente del poder civilizador de la

it 4

musica, dentro de esa concepcidn "ética" cuyos origenes pitagdricos también
son explicitos en el texto de Mdximo de Tiro, 37, 5. En 37, 6, el autor dice
que Orfeo logré que los salvajes tracios odrisas lo siguieran de buen grado
como a su gobernante, gracias a que los encantaba con la belleza de su canto.
Por ello, explica nuestro autor, se decfa que arrastraba encinas y {resnos, lo
cual es hacer de seres inanimados una imagen de lo innoble del cardcter de

aquellos a quienes Orfeo hechizaba:

535 Cf. las caracterizaciones de la filosofia y de la retérica, en el mismo
Maximo de Tiro, 1, 2-3.

536 ¢f. 1o que dice Platén de Tirteo (Leg., 629 a y ss.), ¥y Ps. Plutarco, De
mus., 1146 b-d. Para Telesila, vid. Plutarco, Mul. virt.,, 245 c-f, y para
Alceo, Horacio, Carm., |, 32, 5; el comentario del Ps. Acron a Horacio, Carm.,
I, 13, 28, y Quintiliano, X, 1, 63. Acerca de Anacreonte, vid. los discursos
18,9, 20, y 21, 2, del mismo Maximo de Tiro.
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6. Ta 8¢ ToUTwy dpxaldTepa €71 €l xpt) Aéyely, ‘Opdebe dxelvoc Ny
nev Oldypou maic kai Kalémne adTijc, éyéveTto B¢ €v Opdikn év T
Nayyaiwl 8per- vépovtar 8¢ TovTo OpatkGy ol ‘Odpucal, dpetov
yévoc, AncTtal kal dfevols aAX’ elwovtd ye ‘Odpucal €kdvrec Tryepom
TAL "Opdel, karfiL knrovpevolr THL OB, TobTo dpa Bplc kal pellac
eNéyeTo dyely, elkaldvTwr TO dyewvec Tol TGOV KNAOUHEVWY TPOTOU

aUxoLC COpACLY.

Pasemos ahora del paganismo al cristianismo. Atendgoras (s. [1 d. C.)
hace de Orfeo uno de los instituidores del panteén pagano, en Supplicatio pro
Christianis, 17, 1: dnpui olv 'Opdéa kal “Ounpov kai Helodov elvar Tolc
kal yévn kal ovépata SovTac Tolc U auTdv Aeyopévolc Beotc. Véase
también ibid., 18, 2-3: 'Opdéwc 8¢, O¢ Kal TA SvopaTa aUTEY TPETOC
&Endpev kal Tac yevécelc BLeENM\er kal éca ékdcTole mémpakTal elmev
kal memicTevTdl Tap’ avrolc dAn@écTepov Beoroyely, Wi kai “Ounpoc
TQ TOANA Kal TepL Be@V pdAlcTa EmeTal kal avTod THY TplTNny yévecLy
atTov €€ V8aToc cumctdvtoc: Las ideas estdn muy préximas a lo que dice
Herédoto, 11, 53, 2, acerca de dos poetas que establecieron el pantedn griego:
"HeioBov yap xal “Opnpov ... oUToL 8¢ elct ol molfcavtec Beoyoviny
“EXAncL kal Tolel Beolel Tac émwruplac 80vTec kal Tac TLPLdC T€ Kal
TéXvac SleddvTec Kkdl €idea avTav cnuriravtec, Obsérvese la insistencia
en el hecho de que Orfeo, como Hesiodo y Homero, dieran nombre a los
dioses: en esto parece residir la esencia de su papel de "reveladores
teol6gicos" 337,

Flavio Fil6strato, VA, VIII, 7, p. 162 -1, 321, 28 Kayser—, habla de
una capacidad de Orfeo de la que tenemos muy pocos testimonios, al menos a
la vista de lo que hemos examinado hasta ahora: se trata de que habia unas
melodias de Orfeo destinadas a los que morian (el Twec 'Opdéwc elciv
Umép TAV dmobavértwy pehwldlal, pnd’ éke(vac dyvoficai). De este
motivo sélo tenfamos, hasta ahora, el antecedente de Iséerates, X1, 8, donde,

por otra parte, no habfa una alusién a la musica tan explicita como aqui.

Clemente de Alejandria (ss. II-11I d. C.) alude al mito de Orfeo, en
Prot., 1, 3, de forma que revela una nueva actitud frente a nuestro

337 vid. Snook, L., 1972, p. 86, acerca del poeta (v mas concretamente de
Orfeo, Homero y Hesiodo) como "revelador”, como quien es capaz de escuchar

lo inaudible, e. d., de acceder a la trascendencia.
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personaje538. Para nuestro autor, la musica de Orfeo es uno mds de los
engafiosos halagos del paganismo, que arruinan la vida y uncen la libertad de
los seres que habitan bajo el cielo, con cantos y encantamientos, a la peor de

las esclavitudes:

€pol pev oy Bokobciy & Bpdikioc ékeivoc "Opdeticd3? kal 6 OnBdioc
kai 0 MnBupvaloc, drdpec Tivéc olk dvdpec, dmaTniol yeyovéval,
TPOCXNHATL LOUCLKRC Avunpdievol 7oV Blov, évtéxvwl Tl yonTmelal
BarpovivTec elc Bladbopdc, UBperc dpyLdlovTec, mévln ékberdlovTec,
ToUC dvBpuiTouc €Tl Ta el8wla xelpaywyncal Tp@ToL, val ufy Alboic
kai EVhoic, TouTécTiv dydipact kal cklaypadialc, drolkodopficar THy
ckatdTTa Tol éBouc, TNHY Kainy SvTwe ékelvny €revlepiav TOV U’
oUpavdy wemohiTevpévay widalc kal €mwidalc dcxdTn Souvdelal

kaTaleOEavTec.

Origenes (s. III d. C.) ha transmitido también algunos datos de
interés. En Cels., 1, 16 (t. 225 a Kemn), leemos:

Alvov 8¢ kal Movcatov kal 'Opdéa kal Tov $epexidny kal Tov TTépenv
ZwpodcTpnyv kal TTvBaydpav dricac mepl Twvde Blethndéval, kal éc
BiBAouc kaTaTedelcBal TA €auTOr ddypaTa kal medurdyBal avTd peExpL
Selpo. Kai €kwy Pév émeidfeTo ToL Tepl TGOV vopL{opévwy Gedr pibou

we dvBpwTomadidy, dvayeypappévoy udiicta Umd Opdéwc340,

El texto nos parece digno de ser recogido aquf{, porque alude a los temas de la
poesia de Orfeo, cuando dice que Celso se olvida del mito acerca de los
dioses en los que se crefa (Tol wepl TGV vopLlopévwy fedv pibou), mito
que habia sido escrito, en su mayor parte, por Orfeo (dvayeypappévov
pdAicTa Umd 'Opdéwc). Ya en Apolonio de Rodas, I, 496-511, Orfeo

aparecfa entonando un canto teogénico y cosmogonico.

Todavia en el s. III d. C. debié de escribirse la Cohortatio ad

Graecos, que ha sido atribuida a Justino341. En el cap. 15, l[eemos:

538 para el mito de Orfeo en Ia literatura cristiana griega, y en particular en
Clemente de Alejandria, puede verse Skeris, R. A., 1976, e Irwin, E., 1982.
539 ‘Opdedc del. Wilamowitz.

540 Tenemos que suponer que el sujeto con el que concierta el participio
dijcac, asi como el del verbo émeddbevo, es Celso.

541 vid. 1a edici6én de M. Marcovich, 1990, p. VII.
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'Opdeve yolv, 0 TAc ToAvBedTnToc MGV, we dv €lmoL Tic, TplToC
Bibdckaroc yeyovde, ola pdc Tov viov avtod Movcaiov kal Touc
AoLove yvnclouve dkpoaTtdc UcTepov mepl €voc kal pdévou Beol

knPOTTEL Aéywy, dvaykalov Umopviical budc.

Aqui encontramos a Orfeo en un papel que podriamos definir como de
"profeta" o "revelador” de unas creencias religiosas, primero politeistas y
luego monoteistas (una referencia al llamado Testamento de Orfeo).

Y, antes de pasar al siglo siguiente, tenemos que recoger un texto de
Fil6strato el joven, Im., 6, p. 871 Olearius, en el que, tras describir
ampliamente los prodigios que nuestro hombre conseguia sobre los animales,

dice asf:

d\\' EcTal Tic dhoyia katd cod, ¢ "Opdeld, kal viv pév Bnpia Béryelc
kal 8évdpa, BpdiTTalc 8¢ yuwalkly ékpernc 86Eelc kal SracrdcovTal

cdpa, oL kal Onpla dBeyyopévwr evpevelc dkodc Tapécyev.

En este texto, se liama la atencién sobre el hecho de que Orfeo no fuera capaz
de hechizar a las mujeres que lo mataron, cuando antes habfa podido hacer lo
propio con todo tipo de oyentes no — humanos.

El testimonio de Temistio (s. IV d. C.), Or., XVI, p. 209 c-d
Hardouin, en relacién con el papel de la misica de Orfeo en la sociedad
humana, estd en la linea de lo que acabamos de ver en Fildstrato el joven,
Im., 6, p. 871 Olearius: GAN’ 'Opdelc pev, we €oike, Onpila knhelv Lkavde
nv, dvBpdTar 8¢ xaremdTnTa Bélyewy olk elxev, dA\’ f dufreyav
atTod THY pouctktiy Bpdiccal yuvaikec.., Pero el sentido de ese aserto de
que "no podfa vencer con sus encantamientos la antipatia de las personas" es
s6lo, en nuestra opinién, el de presentar un hecho de cardcter general que
pudiera contraponerse a Onpia knielv ikavde 1y (otro hecho de cardcter
general}, y del que pudiera ponerse como ejemplo el "mitema” de la muerte de
Orfeo por obra de unas mujeres tracias mal dispuestas contra él. Es un motivo
que reaparece en un poema recogido en GDRK, 12,39, vv. 15-17, donde se
insiste en que el canto de Orfeo fue capaz de hechizar las fieras, pero no a las
mujeres:

n\uTtépne 8¢ vdoc xakemdTepdc éct(l Blardcne:
'Opdelnt kal mpdchev umeikade movT[oc doLdi,

kai Ofipec BéryovTo kai ov BélyorTo [yuvalkec.
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Temistio sugiere algo relacionado con la funcion pedagégica de la
musica de nuestro protagonista, en su discurso a Constancio, Or., 11, p. 37 ¢
Hardouin, donde alude a Orfeo como mpatvavTa kat diddEavTa kal
HardEavTa drdpac AedvTwy atBadectépouc. Temistio acaba de referirse a
como Orfeo hechizaba a los animales, y ahora dice que amansd, instruyd y
ablandé a hombres mds implacables que leones. Los verbos wpabvw y
HaAdccw son nuevos, como expresion de los efectos de la musica de nuestro
hombre; en cuanto a 8.8dckw, nos es conocido desde Euripides, Hyps.,
1622-3 (fr. 123 Cockle).

Queda un pasaje de este mismo autor, Or., XXX, p. 349 c-d
Hardouin, donde se interpreta la magia musical de Orfeo en relacién con la
introduccién de la agricultura. Parece como si el hecho de que Orfeo
encantara las plantas (de lo cual hay abundantes testimonios desde época
cldsica: cf. Eurfpides, Ba., 560 y ss.), fuera una forma metaférica de decir
que las hacfa florecer. Tendrfamos, pues, una nueva interpretacion alegdrica
del mito, que también lo relaciona con una funcién civilizadora. El unico
problema por el que no sabemos si incluir este testimonio €s que no contiene
alusiones explicitas a la musica, en relacién con esa funcién de hacer
germinar a la naturaleza. Pero recordemos otro testimonio que hablaba de
hacer nacer los rios, que manaban al ritmo de la musica de Orfeo, y acelerar el
crecimiento de las plantas (Calistrato, 7, 4, por cierto, mds 0 menos coetdneo
de Temistio). Y de sobra sabemos todos que lo que Orfeo hace es cantar y
tocar la citara, y podemos suponer que todo lo que consigue lo consigue por
esos medios, aunque no se diga explicitamente. Ademds, en ese texto
encontramos el verbo knAéw, que LSJ definen como "encantar, especialmente
por medio de la musica", y, en efecto, lo hemos venido encontrando, referido
a Orfeo, desde la época cldsica (Euarfpides, 1. A., 1213). He aqui, en fin, el
pasaje de Temistio, Or., p. XXX, p. 349 c—d Hardouin:

oV ufv ovdé ’'Opdéwc TereTdc Te kal Spyia yewpylac €xkToC
cupPépnKey €lvat, dANE Kal 6 piBoc Tobro alviTTeTar, TaVTA KnAElY T€
kai Oéhyelr TOV 'Opdéa Aéywy, UMO TGV kapTdv TGOV Nuépwr ov
yewpyia Tapéxel macav fuepicat dvcly kal enplwr dlavtav, kal 70 év
Talc Puyaic Bnpiddec éxkkdpar kal Npepdcal. kal Td Onpla yap TG
wéel knhely émicTeldn Buciac Te mdcac kal TeAeTdc Sid TGV €K

yewpyiac Kaldv €ic eole dvdywy.

En este texto, se relaciona la magia musical de nuesiro protagonista,
con su funcién en ritos religiosos: kal Ta Onpla ydp TOL p€rel KMAely
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¢mcTeldn Buciac Te mdcac kai TeaeTac BLd TRV €K yewpylac kaidy elc
Beovc drdywv. Parece sugerir que, como Orfeo era capaz de hacer que los
animales lo siguieran, se le encomendé la mision de ofrecerlos en sacrificio a
los dioses, junto a los productos de la tierra. Aqui, Temistio ha puesto en
conexion las dotes musicales de nuestro protagonista, con su faceta
sacerdotal, olvidando, por cierto, que los creyentes 6rficos rehuian el

sacrificio cruento?42Z,

Himerio, Or., 46, 19, habla de la admiracién que los leibetrios
sintieron por ¢l arte de Orfeo, y sugiere que la muerte del héroe estuvo

motivada por la envidia a la que dio paso tal admiracién:

AepriBplor pév obv Tayyalov mpécotkor "'Opdéa Tov Kadiiémne Tov
Opdikiov, Tpiv Lév SnuocLevely elc avToUc TNV W8V, Tjv 1idn Tapd
Tfic pnTpdc Thc Movene pabev fv, é8avpaléy Te kai cuviidovto
émeid) 8¢ Tic Avpac Tbato kal wpochilcé T péloc évbeov, $BSVWL
nknBévrec ol Seldatol, yuvatkeiar UBpLy €m’ adTéy Te kal Ta péin TicC

Ldfic TodwnricavTec yuvaikec icTepoy umd ToV pibwy éyévovTo.

Ambiguos efectos, los que presenta la musica de Orfeo, en este texto.
Despierta la admiracién y la complacencia: é6avpalév Te kal cuvvdovto, y
observemos que la raiz de avpdlw no habia aparecido, hasta ahora, para
expresar la reaccién de quienes escuchan a Orfeo. La rafz de fiSopal es
también virtualmente nueva, pues sélo la hemos encontrado en Conén, ¥ Gr
H, 26 F 1 (XLV), pero ya sabemos que el testimonio de Conén nos ha
llegado por transmisién indirecta, por lo que no podemos estar seguros de si
esa palabra figuraba en el texto original. En fin, aparte de esa admiracién y
complacencia, la misica de Orfeo despierta una envidia que parece ser la
causa de la muerte de nuestro protagonista: $8ovwL viknfévTec ol Sellalot,
vuvatkelav UBpw én’ avTdéy Te kal Td péAn Tiic didfic ToApricavTec

yuvdikec UeTepoy IO TGOV pibwy €yévovro.

Eusebio de Cesarea, Praep. Ev., X, 4, 4, parece sugerir la presencia
del canto, en relacién con las ceremonias cultuales que habrfa instituido
Orfeo:

Ta pév ék dowvikne Kdduoc & 'Aynvopoc, T 8 €€ AlyimTou Tepl

Bev, 1§ kal mobev dAhoBev, puctipia kal Teretde, Eodvwy Te 18plceic

542 Agradecemos a Alberto Bernabé que llamara nuestra atencién sobre ese

particular.
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A " k] ’ \ 3 ’ b c s k) r " ’
Kal upvouc, wtddc Te kal émwidde, fyTol 6 Bpdikioc 'Opdelc, f kal Tic
o o n /7 ~ . ) . ’
etepoc “EAAnv 1 BdpBapoc, THe mAdunc dpxnyol yevdpevor,
CUVECTTICUVTO.

Otro pasaje de Eusebio de Cesarea alude también a Orfeo como

fundador de creencias paganas: en Praep. Ev., 11, 2, 54, leemos:

TV 8¢ pvboddywr Opmpoc kal ‘HeloBoc kal "Opdelbe kal €Tepol

TOLOUTOL TepaTwdecTéPouc Libouc Tepl Be®r TemAdkacLy:
Es importante que se le incluya entre los "mit6logos".

Gregorio Nazianzeno, en Carmina quae spectant ad alios, PG, 37,
1535, ha aludido a los poderes de Orfeo en un sentido que parece referir su
accion a oyentes humanos, aun cuando el verbo que describe esa accién

(dyw) es el empleado normalmente343 para la naturaleza no — humana:

"Opdeln kbdpn puboc mérev, wemep €lckw,
Tldvtac dywy peréeccly, oude dyaboic Te kakovc Te:

Este mismo autor ha dejado un testimonio que habla de la admiracién
que la habilidad de Orfeo despertaba en sus oyentes, en Orationes, XXXIX,
680 (PG, 36, 340; t. 155 Kern): ov (sc. 'Opdetc) ... "EXAnvec éni codlan

ébavpacav.,

Entre estos autores cristianos de la Antigliedad tardfa, tenemos que
mencionar también al hermano de Gregorio Nazianzeno, Cesareo, en cuyos
Dialogi, 11, 76 (PG 38, 993; t. 154 a Kern) leemos una curiosa alusion a
Orfeo y a Hesiodo como "los que compilaron por escrito las invenciones de
aquéllos" (se refiere a los paganos): ol cuyypadeic THc €kelvwy
puBomoliac. He aqui una referencia mds al género literario cultivado por
Orfeo; cf. el tipo de canto que ejecuta, en Apolonio de Rodas, I, 496-511, y
con Origenes, Cels., I, 16. La escritura s6lo estaba sugerida en Euripides,
Alc., 966 y ss., donde se hablaba de unos ensalmos que Orfeo habia dictado

y que otro habrfa puesto por escrito. Aqui, sin embargo, nada impide creer

543 De todos los testimonios examinados hasta ahora sélo hemos hallado ese
verbo, referido a oyentes humanos (aunque en una colectividad), en el de
Dién de Prusa, XXXII, 65. Ademas, se trata de efectos del canto de la cabeza

de Orfeo, una vez que éste estuvo muerto.
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que Cesareo estd pensando en un Orfeo que escribe fisicamente los relatos de

la cosmogonia y la teogonia paganas.

Nonno de Panépolis, XLI, 375, da una indicacién sobre los temas

"teolégicos” del canto de Orfeo:
'Opdete pucTimdiolo Berjyopa XEVLATA HLOATTC

Indicacién que se mantiene en la linea de 1o habitual, desde las Argonduticas,
de Apolonio de Rodas (1, 494-515), y cf. también con Diodoro Siculo, 1, 23,
6-7544 v 1V, 25, 1545y con Cesareo, II, 76 (PG 38, 993 Migne; t. 154 a
Kem).

Es bastante curioso lo que leemos en el comentario de Proclo a la
Repiiblica de Platén (1, p. 174 Kroll), donde parece ponerse, en la fuerza de
la musica de Orfeo, la causa de la muerte de nuestro héroe:

aAAd kal ‘Opdeve pudoroyelTal ToLadTa ATTa Tpaylk@e Tabely dia THv
€V pouctkfit Tedéav {uny cmapaxdele ydp kal pepicbelc mavTolwe TOV
THide Blov dwollmely, émeldn pepicT@de olpal kai dinpnuérwc avTod

HETECKOV OL TOTE THC LOUCLKHC ...

Parece como si los asesinos de Orfeo hubieran querido adquirir las dotes
musicales de su victima, por medio de su descuartizamiento. En este mismo
sentido interpreta Proclo el motivo del descuartizamiento, en su comentario a
la Repiiblica, de Platén, (11, p. 315 Kroll). Es muy llamativo este siniestro
medio de inspiracién, asi como el hecho de que la miisica pudiera despertar
tan espeluznantes impulsos en los oyentes; quizd sea €ste el primer testimonio
de unos efectos generadores de psicopatia, atribuidos a la musica de Orfeo.

También es Proclo el que, en sus comentarios a la Repiiblica de
Platén (I, p. 72, 1 Kroll; t. 19 Kern), incluye a Orfeo entre los que
inventaron mitos: TO¢ Tiic puvBomoilac Tpémov, kad' v “Ounpdc Te kal

‘Helodoc Tobe mepl Bekdv apédocay Adyouc, kal Tpd TouTwy 'Qpdelc.
P [ P P

De esta época datan también las recensiones en las que podemos leer

una obra "sub-literaria", la Novela de Alejandro, en la que se contienen

544 &y, 5¢ Toic Yetepov xpévole Opdéa, peydinyy éxovra 86Eav mapa volc “Elinciv

éni pedmdlar kol TeheTalc kai Beodoyiaic.
545 amedijpince pév eic AlyuwTov, kdkel ToAAd mpocemipabuy péyictoc éyéveTo

ToV ‘EAMjvwv év Te Tdlc Beoloylale kai Talc TereTale Kal Toudpact kai peiodlacc.



también alusiones al mito de Orfeo. En la recension E de esa obra, cap. 12,
seccion 6, aparece una noticia que atribuye a Orfeo la leyenda de Anfién, que
levanto los muros de Tebas al son de la citara:

kal 'Opdevc yap kibapilwy, Onpal éxTifovto, kai TolTo HLcHOC TGL
Opalki wete alTov kibapllely, dv akovovrrec dvTl pichol THic Mdovic

ékTiCov. kal olrwe Bfpal vTd "Opdéwe ekTicdnear:

Podemos ver en este texto una desorientacién propia de una obra no
precisamente culta ni erudita (basta observar su sintaxis). Pero quizd no sea
tan desacertado lo que dice ¢l texto. Recordemos que, entre los efectos de la
musica de Orfeo, figuraba el de facilitar el trabajo de los remeros de la nave
Argo (Luciano, Fugitivi, 29). En general, esa musica podia producir un
movimiento que no conllevara fatiga. As{ es como también pudo atribuirse a
la muisica de Orfeo el haber ayudado a levantar la ciudad de Tebas.

I11. 1. 3. D. EPOCA DE CESAR.

Creemos interesante recoger aquf cl testimonio de Varrén346,
transmitido por un escolio a Virgilio, Aen., VI, 119547, que dice ast:

"Varro autem dicit librum Orfei de uocanda anima Liram nominari. et

negantur animae sine cithara posse ascendere".

El texto sugiere que se atribufa a Orfeo un libro sobre la evocacion de las
almas —funcién sacerdotal y chamdnica como pocas—, con lo que se sitia en la

linea de otros testimonios de que Orfeo evocaba las almas con el auxilio de la

546 Lo mas verosimil es que, dada la orientacién teolégica y pitagorizante, se
trate de Varron Reatino (acerca del pitagorismo de éste, vid. Rostagni, A,,
1964, 1, pp. 607 y ss.). Asi lo dan por supuesto Savage, J. J., 1925, p. 235, ¥
Nock, A. D.,1927 y 1929. Savage piensa que, a la vista de otros fragmentos
del Reatino, la cita podria proceder de las Antiquitates rerum divinarum.
Pero no es imposible que la cita en cuestiéon procediera de Varrén de Atace,
visto el fr. 14 Morel (= 12 Traglia = 11 Bichner), cuyo protagonista, como
sugiere Lambardi, N., 1986, podria ser el mismo Orfeo. En cualquier caso,
los dos autores son de la época de César.

547 Escolio descubierto en 1925, en el ms. Parisinus Latinus 7.930, por J.
J. Savage; vid. su articulo de 1925, esp. pp. 229 y ss. Para un comentario de
ese texto, vid. Nock, A. D., 1927 y 1929, y West, M. L., 1984, pp. 29 y ss. kl

texto que reproducimos sigue la transcripcion de West.
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musicad48. Pero es que ademds, si ese libro se titulaba Avpa, habrd que
suponer que, en €l, se ponia en relacién la funcion de evocar almas con la
miisica de la lira. Walter Burkert54? ha sugerido que una creencia afin en que
la musica guia al alma en su viaje al mds alld, puede verse en un pasaje en el
que Aristides Quintiliano, III, 2, cuenta que Pitdgoras, cuando se aproximaba
su muerte, pidi6 a los que le rodeaban que pulsaran el monocordio, para
sugerirles que las proporciones arménicas, al poder ser objeto de la
percepcidn intelectual, podian seguir "escuchdndose” después de la muerte:
TMuBaydpav duct Thr évTedber dmailayny mololpevor povoyopdlilety
Tole €Talpolc mapalvécat SnrolvTa we THY drkpdTnTd THY €V pouctkiit
vonrac pdXiov 8u' dplbucy 1 alcBntée S dkofic avainwtéov. La
segunda oracién del texto, aunque no se diga explicitamente que exprese
doctrinas contenidas en el libro en cuestion, comunica creencias afines a esa
obra supuestamente Srfica: las almas no pueden subir desde el mundo de los
muertos, si no se las invoca con ayuda de una lira, pues ése es el instrumento
cuya musica puede percibirse al margen de los sentidos. Al ser Orfeo el
tafiedor de lira por excelencia, es verosimil que se le pusiera en relacién con
esas practicas y creencias, sobre todo teniendo en cuenta que en su figura
subyacen rasgos de sacerdote—chamdn. Comentaremos mds detenidamente
estos problemas en la cuarta parte, dedicada a la relacién de la misica de

Orfeo con los dioses y con el mds alld.
I1I. 1. 3. E. EPOCA DE AUGUSTO.

Virgilio, Georg., 1V, 471 y ss., se refiere a la conmocion que
despert¢ Orfeo en unos oyentes humanos que se hallaban en una situacién
muy especial: se trata de las almas de los muertos que le escucharon cuando
bajé al reino de Hades, para rescatar a Euridice. Es decir, sus dotes traspasan

548 Vid., p. e,, Isdcrates, XI, 8: ¢E "AiBov Tote TehvewmTac dviiyev. Flavio
Filéstrato, VA, VIII, 7, p. 162 (I, 321, 28 Kayser), dice también que € Tivec
Opdéox eicty Imep 7OV dmobavévTwr pehumdlar. En el ambito de la literatura
latina, vid. el mismo pasaje de Virgilio (Aen., VI, 119-120) al que se refiere
ese escolio, asi como el escolio de Servio ad eundem Iocum, que hemos
reproducido en L. 1. 8., y sobre el que volvemos en Ill, 1. 3. G. Y quiza puedan
ponerse en relacién con este fendmeno los vv. 471 y ss. del libro IV de las
Georgica, donde tenemos noticia de la conmocion que Orfeo desperté sobre
las almas que poblaban el reino de Hades,

549 1961, pp. 357 de la trad. inglesa,
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la frontera entre el mundo de los vivos y el de los muerios, en el sentido de
que también los muertos son sensibles al arte de Orfeo. Pero ya no se trata de
una evocacion de espiritus. Lo que tenemos cn este pasaje es la extrapolacion
de lo que Orfeo conseguifa en el plano de la sociedad humana, al plano de esa
sociedad humana "paralela” que es el mundo subterrdneo, sociedad
estructurada como la del mundo de los vivos, con grupos basados en la edad

y con relaciones de parentesco:

at cantu commotae Erebi de sedibus imis

umbrae ibant tenues simulacraque luce carentum...
matres atque viri defunctaque corpora vita
magnanimum heroum, pueri innuptaeque puellae,

impositique rogis iuvenes anle ora parentum,

De la misma manera, los vv. 645-647 del libro VI de la Eneida,
también presentan a Orfeo como citaredo en el mundo subterrdneo,

acompaiiando, como lo hacfan los citaredos del mundo de los vivos, el canto

y la danza de un grupo de jévenes350.
El mismo motivo se encuentra en Ovidio, Met., X, 40-1:

Talia dicentem nervosque ad verba moventem

exsangues flebant animae

En fin, otra muestra del influjo del arte de Orfeo sobre esa "sociedad

humana paralela" que es el mundo de los muertos, se halla en Horacio,
Carm., 111, 11, 20-24:

quin et Ixion Tityosque vultu
risit invito, stetit urna paulum
sicca, dum grato Danai puellas

carmine mulces.

También hay que recoger aqui el pasaje del Ars poetica, vv. 391-3,
en el que Horacio atribuye una funcién civilizadora a Orfeo, y aprovecha para

ofrecernos el testimonio mds ilustre de la interpretacién alegorista del mito:

silvestris homines sacer interpresque deorum
caedibus et victu foedo deterruit Orpheus,

550 EI primer y mas ilustre testimonio de esta actividad del citaredo en el

mundo antiguo lo proporciona Homero, Od., VIII, 261 y ss.
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dictus ob hoc lenire tigris rabidosque leones.
111. 1. 3. F. PERIODO POSTCLASICO.

En el Hercules Oetaeus, de Séneca, vv. 1090 y ss., Orfeo aparece

cantando para los getas:

Tunc solamina cantibus
quaerens flebilibus modis

haec Orpheus cecinit Gelis.

También se refiere a la funcién civilizadora de la musica de Orleo,
como va lo habia hecho Horacio, Ars poetica, vv.391-3, Quintiliano, I, 10,
9, en un texto que hemos reproducido en II. 2., en el que Orfeo dota de una
finura de espiritu a personas incultas (rudes quoque atque agrestes animos)
por medio de la admiracién que despierta su arte (admiratione mulceret).
Observemos que los verbos que designan los efectos de Ia muisica de Orfeo
son los mismos (miror, mulcec) que se aplicaban a los animales y a la

naturaleza no — humana.

Esa referencia a Orfeo y esa interpretacion de sus prodigios se
desarrollan, enmarcadas en una misiva adulatoria a Marco Aurelio, en
Frontén, Ep., 1V, 1: para este autor, que a Orfeo lo siguieran palomas y
dguilas hace del cantor un simbolo del hombre cuyo talento sabe mantener la
paz entre gentes de distinta {ndole: en otras palabras, un simbolo del
emperador. Tal uso del mito de Orfeo confirma la funcién civilizadora que le
atribuiamos va a la vista de los testimonios griegos, en la primera parte de

este trabajo.
111. 1. 3. G. PERIODO TARDIO.

Tenemos que poner de nuevo sobre el tapete a Pomponio Porfirion,
Comm. in Hor. Artem poeticam, vv. 391 y ss., que vuelve sobre la
interpretacién alegorista del mito de Orfeo tal como la vimos en Quintiliano y
Frontén, y la pone en relacién con la iniciacién de la misica por parte de
nuestro personaje: <Orpheus > primus poeticen inlustravit et ob hoc dicitur
lenisse tigres el leones, qui<a> efferatos hominum animos placaverat
carmine.

El comentario de Servio a Virgilio, Aen., VI, 119, es uno de los raros
testimonios de una actividad de Orfeo: la de la evocacidn de las almas a través



de la musica. Mds aiin, Servio interpreta el motivo del descenso al Hades
como expresion figurada de un intento de evocacion del alma de Euridice: un
ejemplo de esa funcidn mdgica de la misica ya aparecfa veladamente en
Iséerates, XI, 8, y algo mds claramente, como vimos en el apartado I, 1. 3.
C., en Flavio Filostrato, VA, VIII, 7, p. 162 -1, 321, 28 Kayser—. Referido
a Euridice, lo tenemos en el mismo pasaje de Virgilio que estd comentando
Servio. La interpretacion de éste intenta reducir la leyenda a fenémenos de
realia; asi, sustituye la fantasiosa historia de la catdbasis, por un ritual de
resurreccion mdgica: Orpheus autem voluit quibusdam carminibus reducere
animam coniugis: guod quia implere non potuit, a poetis fingitur receptam
iam coniugem perdidisse dura lege Plutonis: quod etiam Vergilius ostendit
dicendo “arcessere:, quod evocantis est proprie. No importa lo que
pensemos de esta interpretacion; pero es muy plausible que el episodio de la

catdbasis se inspirara en ese tipo de rituales de resurreccion méagica.

Macrobio, In Somn. Scip., 11, 3, 8 (1. 55 Kern), insiste en la
interpretacién alegérica de los mitemas de Orfeo capaz de llevarse tras si a los
animales salvajes, mediante el atractivo de la miisica551:

Hinc aestimo et Orphei vel Amphionis fabulam, quorum alter animalia
ratione carentia alter saxa quoque trahere cantibus ferebantur, sumpsisse
principium quia primi forte gentes vel sine rationis cultu barbaras vel saxi

instar nullo affectu molles ad sensum voluptatis canendo traxerunt.

Segiin Macrobio, pues, los animales simbolizan lo irracional en el ser
humano, y que los encantos del arte de Orfeo fueran capaces de atraer a las
fieras serfa una manera figurada, metaférica, de decir que el arte de nuestro
cantor habfa ejercido una funcién civilizadora sobre gentes incultas y
primitivas. Esta funcién civilizadora, en relacién con la musica, no nos habia
salido al pasb tan explicitamente, hasta el momento. Pero no tiene nada de
extrafio: recordemos 10s textos que hablan de Orfeo como instituidor de

551 ¢f. Paléfato, XXXIII, pp. 50-51 Festa, y Heraclito el paradoxdgrafo, XXIIL.
Dién de Prusa, LI, 8, se referia al mito de Orfeo, en ese mismo sentido
alegérico. También apuntan en ese sentido otro texto de Dién de Prusa, XXXII,
62, y Temistio, Or., II, p. 37 ¢ Hardouin. Y, dentro de la literatura latina,
hallamos también esa interpretacién, en Horacio, Ars poetica, 391 y ss.;
Quintiliano, I, 10, 9, y en los escolios de Servio a Virgilio, Aen., VI, 645:
ipse etiam homines e feris et duris composuit: unde dicitur arbores et saxa

movisse, ut diximus supra.
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creencias y pricticas religiosas, entre los griegos, y los que le atribuyen una
poesia de tema teogdnico, teolégico y cosmogénico®>Z.  Asimismo, ya
habfamos visto a Orfeo apaciguando los dnimos de los Argonautas, en una
disputa, lo que equivale a reducir la virulencia de lo irracional, a establecer un
orden (Apolonio de Rodas, 1, 494-515) como el que introducia en la
cadencia de los remos ("eiusd.", [, 540-1). Todo esto, en definitiva, nos
parece que ejemplifica esa funcidn civilizadora de la que también son buenas
muestras todos los textos que hablan de Orfeo como instituidor de rituales, a
los que ya hemos hecho algunas referencias anteriormente. Y no olvidemos,
por cierto, que la poesia atribuida a Orfeo es basicamente de tema
cosmogodnico y teogbnico, como la de los dos poetas a los que menciona
Her6doto>33 como los fundadores de las creencias de los griegos: Hesfodo

y, en menor medida, Homero.

Pero lo que nos parece mds interesante del testimonio de Macrobio,
dentro del objetivo de este trabajo, es que esa funcién "civilizadora" se pone
en relacién directa con la misica y con el placer (ad sensum voluptatis)
estético, y no podemos dejar de acordarnos de la idovr con la que Conén, F
Gr H, 26 F 1 (XLV), decia que los Onpia acudian a escuchar al cantor tracio.
Por otra parte, podemos decir ya que esa misma funcién civilizadora se puede
reconocer en los ssapaf? védicos {cuya orientacién teogdnica y cosmogdnica
los aproxima a Orfeo). También, aunque en un sentido mas profano, tenian
esa funcién los sutas, filid y demads tipos de poetas-recitadores—cantores
épicos en los distintos pueblos indoeuropeos, que, sobre todo en el 4mbito

celta, eran los garantes de la digna conducta de reyes, caudillos, etc,

De otras actuaciones cultuales de Orfeo, documentadas en autores
latinos de época tardia, hablamos en la cuarta parte.

552 ¢f. Diodoro Siculo, I, 23, 6-7, y IV, 25, 1-4; Atenagoras, Supplicatio pro
Christianis, 17, 1, y 18, 3, 6; Menandro el rétor, que habla de las teogonias de
Orfeo, en De epidicticis, I, 338, 7, p. 16 Russell-Wilson; Origenes, Cels.. I, 16;
Cesareo, Dialogus I, 76; Nonno de Pandpolls, Dionysiaca, XLI1, 375. Ademas,
segiin Herddoto, I, 53, 2, habfan sido justamente otros dos poetas los que
establecieron el panteén griego:  ‘HcloBov ydp kal “"Ounpov ... olrroL 8€ eict of
mofcavTee Beoyoriny "EXAnet kat Tolcl Beolct Tac énwvupiac 8évTec kal Tac Tipde

Te wot Téxvac Bieddvtec kal €18e¢a albTHv cnudravtec.
3531, 53, 2.
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Hi. 2. ORFEO MUSICO EN EL MARCO DE LA SOCIEDAD
HUMANA, A LA LUZ DE LA ICONOGRAFiA GRIEGAS54.

La primera imagen de la que con seguridad sabemos que representa a
Orfeo (la metopa del tesoro de los sicionios, en Delfos, de 570-560 a. C.,
num. 6 Garezou) se refiere precisamente a su participacion en la expedicion
argondutica, como sugiere el hecho de que nuestro personaje —identificable
por la lira y por la inscripcién OP$AZ~ esté en pie sobre la proa de un navio.
Y es, por lo que parece, la dnica imagen de Orfeo argonauta que se nos ha

conservado.

A continuacion, uno de los temas favoritos de la iconograffa de Orfeo
en ¢l arte griego de época clésica se refiere a 1a fascinacién que la misica de
Orfeo despierta sobre oyentes humanos. Es ése el aspecto al que menos se
aludia en las fuentes literanas, y que, sin embargo, aparece ampliamente en
las representaciones pldsticas. P. e., en una "pelike" de ca. 460 a. C. (nim. 7
(Garezou), donde se suele interpretar que el oyente es un tracio. También
aparecen hombres tracios, en la cratera de columnas, probablemente siciliana,
de ca. 450 a. C., conservada en el Museo de Hamburgo (nim. 8 Garezou);
en la cratera de columnas de Gela, conservada en el Staatliches Museum de
Berlfn (ca. 440 a. C., nim. 9 Garezou); en la cratera de columnas de ca. 430
a. C., conservada en el Museo Reggionale de Palermo (nim. 11 Garezou), e
igualmente en los mims. 12 al 31 Garezou355,

En un relieve espartano en marmol blanco, conservado en el Museo de
Esparta, de cronologia discutida>%%, aparece un joven imberbe, sentado, de
perfil, mirando hacia la derecha, con una citara, y vestido con un himation.
Frente a él, sentado, también de perfil, hay otro hombre con barba, que lleva

unos rollos de papiro. Al fondo, aparecen algunos animales, y, a la derecha,

554 §i decimos "griega" vy no "griega y romana", es porque la iconografia de
Orfeo en el arte romano se limita casi exclusivamente al motivo de Orfeo
entre los animales, y el motivo que aqui nos ocupa estd ausente en los
monumentos TOManos.

555 vid. Hoffmann, H., 1970, y, acerca del auditorio de Orfeo en esas
representaciones, Lissarrague, F., 1994, pp. 272-7.

556 Entre los siglos V y I a. C., segin los autores (vid. las referencias en
Garezou, M. X., 1994, sub num. 196). Strocka, V. M., 1992, pp. 280 y ss., se

inclina a fecharlo en los Gltimos afios del s. IV a. C.
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aparece lo que puede ser la estatua de un joven con un escudo. Strocka>57 ha
propuesto que el joven citaredo sea Orfeo, a la vista de [os animales que lo
rodean, y que €l hombre que hay sentado frente a €l sea Pitdgoras: esto tltimo
es plausible a la vista del dguila que puede verse como s1 estuviera sobre el
hombro derecho del personaje, que nos remite a las anécdotas relatadas por
Porfirio, VP, 25, y por Yamblico, VP, 13, 62, y 28, 142. Ademas, tiene
que tratarse de un personaje equiparable con Orfeo, y los volumina sugieren
que sea un revelador teolégico: en ese sentido, la identificacion con Pitdgoras
es altamente plausible. Recordemos que el sabio de Samos habria sido
"alumno" de nuestro cantor tracio, segin Ydmblico, VP, 28, 145, v que,
para l6n de Quios, ciertas obras atribuidas a Pitdgoras aparecian bajo el
nombre de Orfeo338, Ahora bien: debemos recordar que los retratos de
Pitdgoras en la Antigliedad son muy escasos y convencionales, y apenas
permiten ninguna conclusién definitiva cuando se les compara con el
personaje barbado en ¢l relieve que nos ocupa339. En fin, en cuanto al joven
con escudo que, sobre un pedestal, ocupa la derecha del relieve, Strocka
propone relacionarlo con una imagen que Platén, Phaed., 61 d, atribuye a
Filolao, y Cicerén, De senectute, 73, al mismo Pitdgoras: la vida como una
batalla en la que a nadie le estd permitido abandonar su puesto de guardia.

Hay también algunos problemdticos testimonios de Orfeo entre
mujeres: en una cratera de Ndpoles360, donde quizd no se trate de mujeres
mortales, sino de Afrodita y sus acompaiiantes; en la enécoe de la coleccién
Jatta (Ruvo), nim. 1554561 aparece Orfeo tafiendo una arpa. A su derecha,
figura una mujer en cuya mano izquierda se detiene una paloma (debe de ser

Afrodita), y, a su izquierda, un personaje masculino.

Son muy interesantes los testimonios en los que Orfeo aparece

acompafiando algiin tipo de accién ritual. LLas mismas imdgenes en las que

557 vid. Strocka, V. M., 1992.

558 vid. Dibgenes Laercio, VIII, 8.

559 vid. un posible retrato de Pitagoras en una moneda de Abdera (un rostro
barbado, de perfil hacia la izquierda, con la inscripcion nUQAGORHS), en
Seltman, Ch., 21955 (rpr. de 1962), pp. 143-4 y lam. 28-11. Cf. la discusién
en Strocka, V. M., 1992, p. 279.

560 vid. Schmidt, M., 1978, p. 109, n. 13 y lamina III.

561 Schmidt, M.,1978, p. 109, remite a Smith, H. R. W., 1976, fig. 13 (vid.

también p. 83 de ese autor).
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toca y canta ante los tracios podrian aludir a escenas de "iniciacién” en las que
nuestro protagonista revelaba sus doctrinas a sus seguidores. Ademds, el
anfora del Museo Archeologico de Bari (de 330-310 a. C.; ndim. 19
Garezou) muestra a Orfeo con su instrumenio, rodeado de tracios y de un
hombre desnudo que efectiia un sacrificio.

III. 3. RECAPITULACION Y COMENTARIO: LA MUSICA
DE ORFEO Y LA SOCIEDAD HUMANA, Y SUS
RELACIONES CON LA MAGIA MUSICAL EN LAS
SOCIEDADES GRIEGA Y ROMANA ANTIGUAS.

En el dmbito de lo humano, nuestros testimonios asignan a Orfeo,
como musico, funciones propias de cualquier otro poeta—misico "real",
ejemplificadas en su participacion en el viaje de los Argonautas, en su
descubrimiento de instrumentos u otros recursos de la musica, etc. Las
fuentes griegas y latinas se mantienen, en este sentido, en una linea
coherente. Lo mds novedoso, acerca del Orfeo miisico en el ambito humano,

son dos motivos que aparecen en las fuentes latinas;

a) La extensidn de los prodigios de Orfeo a lo que podemos llamar una
"sociedad humana paralela®, la del reino de Hades. Ello es una consecuencia
de que fuera la literatura latina la que mds desarrollase el motivo de la
catdbasis; pero ese fenémeno se habfa dado ya en la cerdmica italiota de época
cldsica.

b) El desarrollo de la interpretacién alegorista del motivo de Orfeo entre los
animales y las rocas, de la que hemos hablado en la segunda parte. El interés
de este desarrollo estriba en haber extendido (o reducido) al entorno humano
los médgicos efectos que, segun la tradicidn, conseguia Orfeo sobre las fieras
y la naturaleza no - humana. Pues, igual que ocurria en las fuentes griegas,
parece como si Orfeo tuviera distintas funciones: de cara a la naturaleza -y,
curiosamente, también de cara a los dioses—, la del encantamiento; de caraa la
sociedad humana, la de la civilizacién. La interpretacion alegorista a la que
nos venimos refiriendo tiende un puente entre ambos aspectos del arte de

Orfeo, y los reduce a uno solo.

Esas son las lineas maestras de lo que las fuentes dicen acerca dei
papel de la musica de Orfeo entre los hombres. Pasemos ya a los detalles. Las

funciones del Orfeo musico en ese @mbito son, en principio, las propias de
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cualquier otro poeta-muisico en la sociedad griega, si excluimos lo propio de
una "edad heroica". Entre esas funciones destacan la ordenacién de una
actividad humana; el dominio de las pasiones, y la funcion pedagdgica, en la
que se subsume la iniciacion de una cultura musical. A esas facetas, en las
que el arte de nuestro protagonista se circunscribe estrictamente a lo humano,
hay que afiadir la mediacién entre hombres y dioses, y entre el mundo de los
vivos v el de los muertos (a través de la evocacion de las almas), y la accion
sobre la naturaleza, puesta al servicio de los hombres. Finalmente, la
admiracién que despertaban las facultades de Orfeo también requerird un
comentario por nuestra parte. Analizamos a continuacion todos esos aspectos

del arte de Orfeo en la sociedad humana.
I11. 3. 1. ORFEQ, UN MUSICO ENTRE LOS HOMBRES.
a) GENERALIDADES.

La misica de Orfeo aparece integrada en la vida de la colectividad
humana: p. e., en Apolonio de Rodas, II, 161 y ss., acompaiia a los otros
Argonautas en un canto con el que celebran la victoria de Polideuces sobre
Amico. Podemos recordar los cantos de victoria a los que aluden Esquilo,
Ag., 22-31, y Euripides, ElL, 859 y ss. Este 1iltimo pasaje es especialmente
representativo>62: fec éc xopdv, & dida, xvoc, / &c veBpdc odpdiiov /
mdnua Kovdilovca cov dyralar. / vikde cTedavadoplav / t kpelccw
Tolc T map’ *Addelold peéfpolct TeAéccac / kaclyvnToc céBev ai\
éndeide / kalhivkor didav éudt xopdL. Y hay que anadir los mismos
epinicios de Pindaro, con sus mulitiples y claras alusiones a la musica: en la
0., 1, 17, el poeta se exhorta a si mismo a tomar la forminge (e. d., la lira),
y,enel v. 102, dice que ha de coronar al atleta al que va dedicada la oda "con
el modo adecuado a las carreras de caballos, en melodia eolia", e. d.,
compuesta sobre la escala que parte de "1a". La tercera Olimpica parece haber
estado compuesta sobre el modo dorio (escala de "mi"), a la vista de una
alusién que hay en el v. 5, y, en ella "la forminge de variados sones y el grito
de las flautas" acompaiiaban "la disposicién de las palabras" (v. 8). En la
Olimpica V, desconocemos el modo musical; pero el v. 19 sugiere que su
acompaflamiento cra de flauta. La flauta y la lira acompafiaban la Olimpica X,
segun el v. 93—4. Afiadamos a esto el magnifico comienzo de la Pitica I, con
su bella evocacion de los efectos sedantes de la muisica.

562 cf, también Her., 760-7.
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Orfeo acompafia también un canto nupcial 363, y, en I'V, 1193-5, hace
lo propio con una danza. También aparece Orfeo acompaiiando danzas en el

reino de Hades (como Jo hacfa en el mundo de los vivos), en Virgilio, Aen.,
VI, 645-7.

Tenemos un testimonio en €l que se atribuye a Orfeo la inscripcion
votiva que figuraba en la nave Argo, cuando fue ofrecida a Poseiddn
(Favorino de Arlés, Corintiacas, 14—15): si, hasta ese testimonio, las
alusiones a la "obra" de Orfeo sélo podian interpretarse en el sentido de la
"composicion oral"364, he aqui una mencién a un arte vinculado a la
escritura, en un testimonio lo bastante tardio como para que podamos pensar
que representa la adaptacién del motivo que atribuye a Orfeo unas
determinadas obras, de acuerdo ahora con las formas de produccién poética
dominantes en Grecia desde la época cldsica365.

Y hemos visto a Orfeo participando en un certamen musical, en los
Jjuegos organizados por Acasto (Higino, Fab.,, CCLXXIII, 10-11). En el
pasaje de Favorino de Arlés, Corintiacas, 14-15, del que habldbamos antes,
se dice que Orfeo participd con su arte en los juegos celebrados por los
Argonautas, en el Istmo de Corinto. Esta es la primera vez que lo
encontramos en ¢l marco de un certamen como los que estaban institutdos en
GreciaS66 segiin vemos desde, p. e., el Himno homérico a Afrodita, vv.
19-20, que, de paso, atestigua que esos certdmenes tenfan lugar en el marco
del culto: xdip’, éAtkoPrédape, yAvkupelixe, 8oc 8 év dydvl / viknw
TOLBe Ppépechal, éuny & €vTuror doldnv. Y el ejemplo eminente de esos
certdmenes musicales en el marco del culto se registra en Delfos (Estrabdn,
IX, 3, 10), de 1o cual hablamos en 1V. 3. El motivo de la participacién en un
certamen reaparece en Pausanias, X, 7, 2, yen A. 0., vv. 406-61.

Otros testimonios de la integracién de Orfeo en la vida de la
colectividad humana (concretamente en la expedicién argondutica), se hallan

en FilSstrato el joven, Irmagines, 11, p. 881 Olearius; Temistio, Or., XIII,

563 Apolonio de Rodas, IV, 1158-60. Que los epitalamios eran cantados,
puede comprobarse a partir de alusiones como la de Euripides, Tr., 325-40.
564 ¢f. Apolonio de Rodas, I, 496-511.

565 Sobre lo extraio de que Orfeo escriba, siendo tracio, vid. Detienne, M.,

1989, pp. 88 y ss. de la trad. esp.

566 Yy también en el mundo celta. En la Fdad Media europea occidental, los

encontramos entre los trovadores, troveros y "Minnesidnger”.
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p- 178 ¢ Hardouin, y en A. Q., vv. 83 y ss. Como vimos en A. O., vv.
248-72, la misica de Orfeo facilité la botadura de la nave Argo: lo mismo
que encontramos, antes de que apareciera esa tardia obra, en Valerio Flaco, I,
1867, y Silio Itdlico, XI, 469 y ss. En el poema de Valerio Flaco, IV, 85-7,
Orfeo consuela a sus compaiieros por [a pérdida de Hércules, con un canto

sobre los dioses.

Asimismo, el fr. 18 del libro VII de Estrabén presenta a Orfeo en
Pimplea, dotado de rasgos propios del misico ambulante, a lo que afiade que
practicaba la adivinacidn y las iniciaciones. De la presencia de la misica en las
TeheTal, hablaremos en la cuarta parte de este trabajo, y, puesto que fue
después de su muerte cuando el canto de Orfeo fue oracular en grado
sumo~>%7  analizaremos el carécter cantado del ordculo en la quinta parte. Lo
interesante es que Estrabén relaciona esas actividades con el poder que luego
fue adquiriendo nuestro personaje, un poder de caracter incluso politico. Por
prosaico que esto tltimo pueda parecer, debemos resaltar que el papel politico
que nuestro personaje —un KL0apwidoc— presenta en este texto, tiene algo que
ver con el que podian tener los poetas en la sociedad griega: recordemos las
implicaciones que las elegias de Calino, Tirteo y Solén tuvieron en los
dmbitos dorio y atico, y no hay que decir nada de Homero y la poesia
dramaticaS©8. Por cierto que, en otros pueblos indoeuropeos, como los celtas
o los indios, encontramos la faceta politica de los filid, en Irlanda, y la
vinculacién de los druidas con la palabra, fenémenos que tienen un
paralelismo aproximado en los sizz25 y en los préhmapas indios>09. Y, a

lainversa, hay algunos testimonios de que ciertas facultades prodigiosas del

367 Acerca de Orfeo como adtvino, vid. Filécoro, F Gr H, T B 328 F 77 =
Clemente de Alejandria, Strom., 1, 21, 134, 4: 1481 8¢ kal 'Opdéa rdyopoc
udvtir ictopel yevéeBul év TéL mpdTwe Tlepl pavTikiic, y cf. el escolio a Euripides,
Ale., 968 = OF, 332. Vid. luego Higino, Fab., XIV, 1.

568 g este sentido, es muy interesante un fragmento de Posidonio (F Gr H, F
2a, 87, fr. 70 Jacoby), donde se menciona a Orfeo en el siguiente contexto: ol
pdvrelc €ripdvro, dete kal Bacihelac dElobcBal, de Td Tapd TOV Bedv Mpiv
€kdepovTec Tapayyéipata kal émavopdupaTta kal (GvTec kal dmobavdvrec, kaddmep
kal 6 Tetpeciac, ... , Tolobroc kai 6 Apdidpewc xal 6 Tpoddvioe kal < "Opdetc kal
o Moucatoc.

569 En general, acerca del aspecto politico del poeta en las socledades

indoeuropeas, véase Mendoza Tuiién, J., 1995.
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poeta—musico se atribuyeron también a los reyes>79; cf. Dién Casio, XLI,
46, 4, acerca de César (efédnver €auTor kabdmep €k TovTov kal Tov
XeLpiva, kal €dn Bdpcel. Kalcapa yap dyeic), y, para Antioco Epifanes,
II Macc., 9, 8 6 & dpTL Sok@v Tolc TAc Bardeene kbpacty émttdecely

dLa Ty Umeép dvBpwiror dialovelav.

Al hilo de estas implicaciones politicas del poeta en el mundo
indoeuropeo, podemos recoger las opiniones de Graf571, que dice que ese
relato de Estrab6n parece modelado sobre la base de la historia de Pitdgoras
en Crotona (cf. Aristéxeno, fr. 18 Wehrli, transmitido por Ydmblico, VP,
35, 248; cf. Porfirio, VP, 54 y ss.). Sabido es que orfismo y pitagorismo
tuvieron bastantes rasgos en comun: p. e., el vegetarianismo, la creencia en la
transmigracion, ¢l concepto y valoracién de la pureza, v, en la opinién de los
antiguos, la ascendencia egipcia de los rituales 6rficos y de lo que, por darle
un nombre, llamaremos "sabiduria pitagdrica" 572 Quizd sea también
significativa la noticia de Di6genes Laercio acerca de poemas supuestamente
escritos por Pitdgoras, que luego fueron atribuidos a Orfeo373. Ahora bien,
los 6rficos, en consonancia con su desinterés por la vida mundana, no
tuvieron veleidades politicas ~en lo que no coinciden con el pitagorismo-, y
€50 ya no encaja demasiado bien con el texto de Estrabdn, que es, hasta
ahora, el tnico testimonio de la dimensién politica de Orfeo. En fin, a la luz
de estos datos, ¢l relato de Estrabén nos parece mds explicable partiendo de la
base de la funcién politica que podfa tener el poeta-muisico en la sociedad de
distintos pueblos indoeuropeos, a 1a que hemos aludido supra. Ese supuesto
aspecto "politico” del poeta indoeuropeo se manifests en caracteristicas de los
dpdeoTerectai 374, que Estrabén ha transferido a Orfeo, como sugiere una

570 vid. Fiedler, W., 1931, pp. 10 y ss. La accién magica sobre el tiempo
meteorologico es también propia de Orfeo, como hemos visto en la segunda
parte.

571 1987, pp. 98-90.

372 sobre esto aitimo, hay testimonios que asignan una ascendencia egipcia
a los rituales orficos: Diodoro Siculo, [, 23, 2-3 y 94, 4-6 (nams. 95-6 Kern).
También aqui se asemejan las figuras de Orfeo y de Pitagoras, asi como
orfismo y pitagorismo.

573 Acerca de estas obras, puede verse, p. e., West, 1984, pp. 7 y ss. y 29 ¥
SS.

574 Bremmer, J., 1991, p. 22, ha seiialado con gran acierto que la imagen que

Estrabon da de Orfeo, en ese pasaje, esti inspirada en las caracteristicas de
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comparacion del pasaje que nos ocupa, con Platén, K., 364 b—e. Pues es
verosimil que Estrabén haya escrito, en ese pasaje, una historia del orfismo
(origenes humildes, auge entre las clases altas de la sociedad, decadencia)
bajo la apariencia de una biografia de Orfeo. Fuera ello por lo que fuera,
debemos observar lo siguiente: si las fuentes literanas se permitian introducir
esas innovaciones en sus referencias al mito, es porque tales innovaciones
eran congruentes con la tradicién o con el contexto histérico, aun cuando le
dieran una apariencia que coniradijese el contenido de la materia narrativa
precedente>75.

[.a misma alusién al poder, en relacién también con la destreza
artistica de Orfeo, aparece en Pausanias, IX, 30, 4, as{ como la conexién
entre esas habilidades y las relativas a la medicina, la purificacién de actos
impios, y las iniciaciones. La relacién de Orfeo con la medicina, aunque
pobremente documentada, aparece ya en €poca cldsica, como podemos ver en
Euripides, Cycl., 646 y ss., y Alc., 962 y ss. Son éstos aspectos
sacerdotales que nos vienen saliendo al paso desde época helenfstica; por lo
demds, la musica —o, cuando menos, el ensalmo- ha sido siempre uno de los
medios de la medicina, y desde luego lo era en la Antigiiedad, como podemos
ver en Homero, Od., XIX, 456 y ss. (Wrelhnpy & 'O8ucfioc dptpovoc
dvTiBéoro / Bficar émcTapévoe, émaoldit 8’ alpa xexavov / écxedov),
y luego en Platén, R., 426 b; Th., 149 ¢—d570, y Chrm., 155€577. Lo que

podemos Illamar "musicoterapia” no se limit6, en la Antigiiedad, a prdcticas

un épdeoTehecTiic, sobre todo a la vista de otro pasaje de Estrabodn, X, 3, 23.
En cuanto a lo que aqui decimos sobre las relaciones entre orfismo y
pitagorismo, procede en buena parte del curso de doctorado impartido por
Alberto Bernabé, “"Los orficos: literatura y religion" (Universidad
Complutense, Facultad de Filologia, curso académico 1993-4). Puede verse
también "eiusd.", 1997, asi como Kerényi, K., 31950. Para las referencias
exactas de la noticia de Didégenes Laercio, vid. Fernandez Galiano, M., apud
Lépez Férez, J. A. (ed.), 1988, p. 247.

575 Sobre estas ideas acerca del aspecto dialéctico de la tradicion mitica,
vid. J. P. Vernant, ]. P., y Vidal-Naquet, P., 1979,

576 Kai piv kat Sudodeai ye al paiar dappdkia kal émdidovcar SlvavTal éyelpelr Te
Toc wdlvac,

577 Kai €y0 €lmov 6L almd pev eln SOV T, Emidn 8¢ Tic ém 1AL dappdroml €in,
v el pér Tic éndrdor dpa kal xp@To adTél, TavTdwacy Uytd mowol TO ddpparor

dvev 8¢ Tfic Emwbiic olbev dderoc €ln Tob dUMov,
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mds 0 menos supersticiosas3 78, sino que fue objeto de la atencién y de la
consideracion de los filésofos: bastard recordar los famosos pasajes de
Arstételes, Pol., VIII, 7, 1342 a (la catarsis musical de afecciones psiquicas,
en el marco del coribantismo379) y de Teofrasto, citado por Ateneo, XIV,
18, 624 a580 acerca de la musicoterapia aplicada a enfermedades somdticas.
Era natural que Plinio el viejo hablara de estas précticas (NH, XXVIII, 21):
dixit Homerus profluvium sanguinis vulnerato femine Viixen inhibuisse
carmine, Theophrastus ischiadicos sanari, Cato prodidit luxatis membris
carmen auxiliare, M. Varro podagris. Caesarem dictatorem post unum
ancipitem vehiculi casum ferunt semper, ut primum consedisset, id quod
plerosque nunc facere scimus, carmine ter repetito securitatem itinerum
aucupari solitum. Muy cerca de estas practicas estd el uso de las émwidai con
funcién apotropaica, que Diodoro Siculo, 11, 29, 2, menciona a propésito de
los caldeos: Xal8atoL Tolvw Tov dpxatoTdTwy Svtec Bafudwviwy T
pév Blalpécel ThHe moAlTelac mapamAnciav €xouct TdEw Tolc kaT’
Alyvmrov Lepebel mpoc yap ThHL feparmelal TOv Bedy TeTaypévol

mavTa Tév Tob LAy xpdrov dLrocodolict, peyictny 8ofav éxovrtec év

578 como las que se entrevén en Preisendanz, Pap. magic.,, XX, 4 (II, p. 145),
donde se dice TéleL TeAedr émaodijy (se trata de un conjuro contra el dolor de
cabeza).

3793 vap mepl viac cupPatver mdboec Puxac lexuphc, TobTo év mdcatc Umdpxer, T
8¢ firrov Suadéper kal TAL pdXhov, otov éhcoc kal ddfoc, €Tl 8 évBouciacpée: kal
yap Uwd TalTne The Kuwwijccwe kaTakbyLpol Twvéc etcly, ék TGV 8 Lepdy peldv
opdpev TolTouc, 6Tav xprcwvrar Tofc €Eopyidfovel TRV duxnv pélecy,
kabcTapévove dewep laTpelac TuxévTac Kalc kabdpeewe: TauTd 61 TolTe dvaykdlov
TacyeLY Kal Tolce érenpovac kal Tobe doPnrikoie kai Tobe dhwe madnTikoic, Tobc 8’
dMovc kad® Scov Emfliiiel TGV TololTwy exdeTwe, kai mact yiyvecbal Tva kdBapeiy
kal kovdl{echar ped fbovfic' Opolwc & kai Ta pérn Ta kabapTikd Tapéxel xapav
dPhapi Tolc avpumolce.

580 §71 8¢ kal vécovc id@tar pouvcikl) Geddpactoc [cTopncev €v TGL Tepl
EvBovciacpod (fr. 87 Wimmer), {cxlakovc ddckwy dvécove SiaTekelv, el
kaTaviticol Tie Tol Témou TijL PpryrcTi dppoviat. Vid. también el fr. 88 Wimmer,
de Teofrasto: JlaTa. yap, dnciv, T kaTadincle xal icxidda kal éminiav, kabdmep ...
MyeTar Tov povekdv kaTactiicar Tov éfletdpevor év OBaic 1Mo Ty Tic cdAmyyoc
dwrijrr ém TocodTov ydp éPdncer dkovwy weTe doxnpovetv. E{ 8¢ woTe kal
TOAEPLKOV caiTricelé Tie, ToAl xelpov mdexewy paxopevov, TobTtov olV KaTd [ILKpdY
TGL aDAGL Tpocdyey kal we dv Tic €imol ék mpocaywyfic Emoince kal THV Tic

cdimyyoc duwviy Umopéver,
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acrpoloyidal. dvréxovtal & émi WOAD Kal PavTlKfc, ToLoUpevol
mpopprjceLe TepL TAV peXrdviwy, kal TOV pév kabappolc, TOV 8¢
Ouclaie, TGOV & dAlaLc Ticly €émwldalc dTOTPOTAC KAK@Y KAl TEAELWCELC

ayabdy meLpdrral topllew.

Clemente de Alejandria, Prot., 1, 3, prescnta una vision muy nueva
de la influencia de Orfeo, en el marco de la sociedad humana: considera que la
misica de nuestro héroe es uno mds de los engafiosos halagos del
paganismo, que esclavizan a los seres que habitan bajo el cielo. Parece que
Clemente de Alejandria tiene en mente mds el orfismo, en su vertiente més
chabacana, que al mismo Orfeo; por otra parte, es comprensible que un autor
cristiano mirara con recelo los mitos paganos, en cuanto que éstos formaban
parte de "creencias" que no estaban en el dmbito de su fe. Especialmente
abominable era, ademds, para Clemente, la dimensién mdgica de la miisica de
Orfeo; no se trataba sélo del recelo de un cristiano hacia las artes "hedonistas"
de los paganos, sino que ese recelo se convertia en repugnancia a la vista de
la conexién de tal arte con la magia, que estuvo, desde luego, muy de moda
en el paganismo tardio>81. Fuera ello lo que fuere, creemos acertada la idea
de Irwin382  segin la cual Clemente de Alejandria se proponia, a través del
contraste entre Jesus y Orfeo, explicar la teologfa cristiana en t€rminos
familiares a sus lectores griegos. Y lo que habfa permitido que Orfeo fuera
comparable con Jesis era la relacién de ambos con la palabra y la
persuasién>83, que, en el caso de Orfeo, remonta a Platén, Prt., 315 a, con
el antecedente de Euripides, 1. A., 1211y ss.

581 Vid,, p. e., el mismo Clemente de Alejandria, Strom., VI, 3, 31, 1-3, que
alude a creencias animistas como las que sustentan toda practica magica, en
relacién con cantos magicos para alejar [as tormentas, y alude a ello como
cosa de su misma época: Adyoucl 8 olv TLvec doLpoiic Te kal xakdlac kal Buéhhac
kal T4 wapamhicia obx dwd ThHe dTaflac Tic dAkfic pévne, dAdd kal katd Twva
Satpovwy fj kai dyyéhwv obk dyabiv opyfiy dhelv ylvecBal. adtixa gact Tove év
Kiewvdic pdyove dvhdtrovtac ta petéwpa TOV XahaloBorfcery peAAévTwv vedsv
nwapdyew uiBaic e kal Blpact tiic dpyfic THy dmelkiv,

582 1982, pp. 53 v ss.

583 Murray, 8. Ch., 1981, p. 47. Se trata, en general, de un bonito panorama
del uso de Orfeo en la literatura y el arte cristianos primitivos, que puede
completarse, para algunas cuestiones particulares, con los de Skeris, R. A.,
1976, e Irwin, E., 1982.
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Pero nosotros no nos ocupamos aquf del aspecto "doctrinal” que
predisponia a los Padres de 1a Iglesia contra todo lo que fuera pagano, sino
mas concretamente de la valoracion de la miisica entre esos autores. Lo que
dice Clemente de Alejandria acerca de Orfeo estd cerca de lo que la musica
"pagana" significaba, p. e., para San Basilio, Comm. in Esaiam Prophetam,
5, 160 (PG, 30, 381), que asocia la citara con la embriaguez v con la raza de
Cafn: "AXAa kiBdpa kal Parmptov Tiv pedny avrtolic cuvemLTelvel, Td
evpnpata Tob 'lovBal, Tob ék Tiic yevealoylac Kdiv kaBrikovtoc. Esa
frase resume bastante bien todo lo precedente, desde 5, 155. San Juan
Criséstomo, In Esaiam, 5, 5, ed. de los Maurinos, 6, 57 E38+ no es mucho
mds benévolo; pero lo curioso es que, en la obra del mismo San Juan
Crisdstomo, se documenta la adaptacién de la concepcidn pitagérica de la
musica al culto cristiano (Expositio in Ps. XI.I, PG, 55, 156-7). Dice, en
efecto, nuestro autor, que el canto de los salmos tiene su origen en que Dios,
conocedor de la naturaleza del alma humana, que tiende al placer, transmitid
su palabra en forma de cantos, para que lo agradable se uniera a lo
provechoso. Pues la musica eleva el alma y la libera de las penalidades
terrenas, como muestran abundantes ejemplos de su poder, desde las
canciones de cuna hasta las de trabajo.

Sin embargo, la faceta mdgica implicita en esa concepcién de la
musica no merecia mds que el rechazo de los padres de la iglesia, como
muestra, p. €., Origenes. En Cels., I, 6, 1 y ss., el autor expresa su distancia
con respecto a las prdcticas mdgicas de los paganos, que encantan a los
démones con nombres secretos: MeTd TadTa ovx olda WoBeV Kivovpevoc
0 Kéicoc dncl Baipdvor Tivdy dvdpact kal kaTakAncect Sokelv
lexvely XpieTiavoucs, we olpal atviccduevoc Td wepl TOV
kaTemard8éuTwv Touc Salpovac kal é€elauvvdvTwy. Esas palabras venfan
motivadas por el hecho de que los paganos acusaban de magia a los cristianos
(Cels., I, 6, 16-8), de lo que Origenes defiende a sus correligionarios en

Cels., 1, 6, 26 y 8s.385,

Y, en cuanto a la posibilidad de actuar "mdgicamente” sobre el alma, a
través de émwidal, la critica de Origenes, Philocalia, 12, 1, junto a una
descripcién bastante fina de los hechos, muestra dialécticamente como los

584 "Omep yap f pédn morel ckotoled, TobTo 1) povcikh) pardTrouca T €dTovor Tiic
Slavolac kal kataxddca Tic duyfic Ty dvdpelav kai émi peilovac éfdyouca
acekyelac,

585 Cf. Origenes, Cels., IV, 33, y VII, 4.
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cristianos conservaban, tal vez sin quererlo, la misma concepcién mdgica de

las palabras, cuya eficacia depende de sus sonidos:

Gemep Tolvuy al émedal ddvapiy Twva éxouct ductkny, xal Wi vowv 6
kaTemaLddpevoc Aapfdrel TL éx Tiic émwidiic, katd TNy dicly TGOV
$86yywr THC énwldTic, €lTe elc BAdBNY elTe elc lacy cdpaToc 1) Yuxhe
€avrol: ovTw poi véel mdcene émwidiic duvaTwTépav elvat THY

Svopaciay 7oV év Taic Belaic ypadalc ovopdTwy.
b) ORDENACION DE LA ACTIVIDAD HUMANA.

La citara de Orfeo ritma el trabajo de los remeros de la nave Argo, de
lo cual tenemos testimonios en Euripides, Hyps., c¢. 257 ss. (fr. 63 Cockle),
y en Apolonio de Rodas, I, 540~1. Lo mismo, en Luciano, Fugitivi, 29.
Podemos ver en este aspecto del poder de la musica, un eco de los cantos de
trabajo que desde luego existicron en Greciad86, Entre los muiltiples
testimonios, seleccionamos uno del mismo Euripides, I. T., 1125-31:
cupilwv 0’ 6 knpodéTac / kdrapoc ovpelov Tlavoc / kumale embuwitel,
/ 6 Poifde 0 6 udvTic Exwy / kéhadov énTaTovou Alpac / deldwy dfe
Mmapav / €b ¢’ TABnvaiwv éml ydv, Afiadamos el de Longo, Daphn., 3,
21587; Elc pév aitoic keheucThic vautikdc fidev «idde, ol 8¢ Aolmol
kafdmep xopoc opodWe KATA Kalpdy THc ékelvou ¢wriic €Bdwy.

Fue el alivio que la miisica proporciona a la fatiga el vinico efecto que
le reconocié Filodemo de Gadara, Mus., [V, S, p. 47-8 Neubecker, y, por
cierto, este autor alude a Orfeo, en esc contexto, para decir que, de los
prodigios que se contaban acerca de la musica de nuestro héroe, 1o tinico
cierto era que, como los Tpinpatal, o tafiedores de flauta que marcaban el
ritmo a los remeros, Orfeo aliviaba con su miisica a quienes realizaban

386 cf, West, 1992, pp. 28 y ss., que llama la atencién sobre cémo los griegos
apreciaron el valor de la masica, para acompaifiar determinadas actividades
fisicas de caracter ritmico y repetitivo. Para esa idea en la obra de
Euripides, vid. Moutsopoulos, E., 1962, pp. 417 y ss.

587 Cf., ademas, Aristéfanes, Ra., 1.296-7; Plutarco, Sept. sap. conv., 14,

157 e; Ateneo, XIV, 10, 618 d y ss., vy San Juan Criséstomo, Expositio in Ps.
XLI, PG, 55, 156-7.
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trabajos duros>88, Sexto Empirico, VI, 24, también atestigua la utilidad de la

musica como acompaiamiento de ejercicios fisicos violentos:

kabdmep 8’ ol dxBopopolvrec 1 épéccovtec 1 dAXo TL TEV émmdvwy
BpavTec €pywr KeAevoucly €lc TO dVOENKeLY TOV volv dwd THC kaTd 70
epyov Bacdvou, olTw Kal <ol avAolc §| cdATyELy év morépole xpuperol
ov 81 1O éxewr T ThHc Slavolac €meyepTikoy TO Léloc Kal dvdpikod
AMpaToc aiTior Umdpxely TouTo éunxaviicavto, daN’ dmod Thc dywiriac
kKal Tapaxfc dvBérkely éauTolc crouBdcavTec, elye kal cTpdupotc
Tivee TAv PBapBdpuy Boukivi{ovtec kal Tupmdrolc gKrumouvTec

TIOAEpLOUCLY” dAX’ oUBEV ToUTwY €11° dvdpelav mpoTpémeTal.

Hay también testimonios de émwidal que fortalecian a los atletas, en
Etymologicum magnum, 402, 23. Y de la musica "marcial" también habla
Plutarco, Lyc., 22, 3:

dua 8’ é€Efpxev éppatnplov waildvoc, WCTE Ccepvniy dupa Kal
KaTamANKTIKY THY 8bLv elvac, pulpdL Te mpde TOV athdv €ufalvovtwy
kai priTe Sidcracpa motoUvTwy €v ThL ddiayyL pnTe Talc Yuxaic
BopuBoupévmy, dAMG Tpdiwe kal LAapBec UTd Tob pérouc dyopévwy émt
Tov kivBuvov. olTe yap ¢éfov olte Bupdr éyylvecBar macovd{ovTa
Tolc oUTw Biakelpévolc elkdc €cTiv, dAN evctadéc dpdévnpa peT’

€AmiSoc kal Bpdcouc, we Tob Beol cupmapdrToc.,

Con respecto al primero de los testimonios que de este motivo hemos
encontrado —Euripides, Hyps., c¢. 257 ss. (fr. 63 Cockle)-, nos parece util
referir las observaciones de Segal>89: con el contraste entre la elevacién del
mito de Orfeo y lo que de prosaico hay en la navegacién (contraste coherente
con las tendencias generales del arte euripideo), Euripides ha acercado el mito

a un contexto familiar a la vida cotidiana de su piiblico, que, no lo olvidemos,

588 En un sentido proximo, aunque tomando la musica a la manera
pitagérica, como estimulo para una disposicién moral, Maximo de Tiro, 37, 6,
interpreta la leyenda de Anfidn como la historia de un hombre cuya musica
ordend y dirigi6 eficazmente a los jovenes que construyeron las murallas de
TFebas. En el mismo pasaje, Maximo de Tiro cuenta anécdotas parecidas de
Licurgo y Temistocles, sobre las que cf. Plutarco, Lyc., 22, 3, y Ps. Plutarco,
De mus., 1140 c.

589 Segal, Ch., 1978, pp. 13-14 del libro de 1989 (= 293-4 de la traduccién

italiana).
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constaba en buena parte de personas cuya vida dependia de la (lota ateniense.
En las fuentes latinas, encontramos a Qrfeo argonauia en Higino, Fab.,
X1V, 1 y 27. Como en las fuentes griegas, Orfeo aparece marcando ¢l ritmo
a los remeros, en Higino, Fab., XIV,32; Valeno Flaco, I, 470-2, y Estacio,
Theb., V, 343 y ss.

¢) EN EL DOMINIO DE LAS PASIONES. ORFEO Y LA CATARSIS
MUSICAL EN LA ANTIGUEDAD.

Apolonio de Rodas, [, 494-515 (especialmente vv. 512 y ss.),
muestra como Orfeo caima a sus compafieros con un canto teogénico y
cosmogoénico; en el v. 515, el canto de nuestro personaje se califica de
BéxkTpov, de la misma raiz de 6é\yw, que habiamos encontrado aplicada a
los mdgicos efectos de la miisica de Orfeo sobre los seres inanimados (cf. 11.
3. B. ¢.). Es muy interesante, apartc de todo, que Orfeo ponga fin a la
discordia entre los Argonautas, refundando el orden del mundo, con un canto
cosmogdnico. Con ello, estaria intentando subsumir, mdgicamente, el orden
humano (el desarrollo propicio de la aventura) en la estabilidad, mds fiable,
del orden c6smico399. Damageto, A. P., VII, 9, 7-8, pone un ¢jemplo de
este poder del arte de Orfeo, el de Climeno, al que el son de la lira de nuestro
héroe hechizé (€6eAfe, con la misma raiz que hemos encontrado en Apolonio
de Rodas, I, 515); acerca de la identidad de Climeno, y de su probable
coincidencia con Hades, cf. nuestra discusion en los apartados 111. 3. B. y
IV. 3. En el poema de Valerio Flaco, IV, 85-7, Orfeo consuela a sus
compaiieros por la pérdida de Hércules, con un canto sobre los dioses.

En la misma linea del dominio de pasiones podemos situar el
testimonio de A. 0., vv. 479-83, pasaje en el que Orfeo consigue con su
canto que los argonautas abandonen a las hermosas mujeres de la isla de
Lemnos, y vuelvan a la nave.

Este poder de apaciguar pasiones humanas estd muy préximo al de
amansar fieras, y esta proximidad se manifiesta en un texto del Ps. Luciano,
De astr., X, donde se habla de una representacién pldstica de Orfeo, en el
que éste aparecia rodeado de animales que permanecen quictos,
escuchédndolo, y entre los cuales figuran un toro, un hombre y un le6n. Ya en

590 Esa idea nos ha sido sugerida por el articulo de Nelis, D. P., 1992, esp.
p. 166.
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las fuentes literarias griegas de época cldsica, habia surgido la que hemos
llamado "interpretacion alegorista" del motivo de Orfeo encantando fieras
(Paléfato, XXXIII, pp. 50-51 Festa). En la linea de Herdclito el
paradoxdgrafo, XXIII, p. 81 Festa, Dién Cris6stomo, LI, 8, decia que las
rocas, plantas y fieras que Orfeo hechizaba y atrafa eran designaciones
metafdricas de los hombres en estado salvaje a los que Orfeo habia civilizado.
También Temistio, Or., 11, p. 37 ¢ Hardouin, alude a ¢cé6mo Orfeo amanso,
abland6 e instruyé a hombres mds implacables que los leones. La
comparacion entre los hombres incultos y las fieras traduce una analogfa entre
los efectos det arte de Orfeo en la naturaleza no ~ humana, y los que obtiene

entre 1os hombres, como explicé Mdximo de Tiro, 37, 6.

El motivo de Orfeo civilizador de la humanidad aparece en la
1iconograffa griega de época cldsica: p. e., en la cratera de columnas de Gela,
conservada en el Staatliches Museum de Berlin, de ca. 440 a. C. (nim. 9
Garezou). Entre los testimonios de Paléfato y Heréclito el paradoxégrafo y el
de Didon Crisdstomo, los autores latinos se habian hecho eco de esa
Interpretacién del mito; Horacio, Ars poetica, vv. 391 y ss.; Séneca, Herc.
Oer., vv. 1090 y ss. (que presenta a Orfeo cantando entre los getas), y
Quintiliano, I, 10, 9. Luego, la encontramos en Frontén, Ep., 1V, 1;
Pomponio Porfirién, Comm. in Hor. Artem poeticam, vv. 391 y ss.;
Servio, sch. a Virgilio, Aen., VI, 645, y Macrobio, In Somn. Scip., 11, 3,
8. Y, por cierto, el vocabulario con el que se expresan los efectos de la
musica de Orfeo sobre sus oyentes humanos, coincide con el que designa los
efectos sobre la naturaleza no — humana: ¢l O. D. de mulceo (unos tigres, en
Virgilio, Georg., IV, 510) lo constituyen los rudes atque agrestes animos,
en Quintiliano, I, 10, 9. Placo, que, en Silio Itdlico, XI, 4724, se refiere
al mundo de los muertos, aparece también aplicado a los efferatos hominum
animos, en el comentario de Pomponio Porfirién a Horacio, Ars poetica, v.
391. Finalmente, fraho aparece, p. €., en un mismo texto, el de Macrobio,
In Somn. Scip., 11, 3, 8, aplicado a los animaliaratione carentia, como a las

gentes sine ratione cultu barbaras.

Como es bien sabido, el dominio de la célera y de las pasiones del
alma, en general, era el valor que mds apreciaban los antiguos en la musica.
Un texto publicado por J. A. Cramer>21 dice que todas las ciencias necesitan

el auxilio de la muisica, porque ésta es la dnica que sana el cuerpo y el alma:

591 En Anecd. gr. e codd. mss. Bibl. Regiae Paris., IV, p. 422-3. Se trata de
los Excerpta philosophica cod. Coisl., 387.
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dawopoicL 8¢ Tivec OTL el mdvTa Ta padijpata Seltal THC TGV povcdy
émwoiac, 8d Tl pia pévn Aéyetar HouclKiy; Tpoc O daper OTL TavTne
pévne €pyov mddn Yuxfc tdcbal kal cwpatoc dLd kal v dpriocodla
peyletn poucikr, we wdon Puxfc lwpévn, 6Bev kal laTpikt) Puxwy
AMyeTar. 6TL 8¢ ldTal PuxoOr wddn 1 povclky, dacl wore TOV
Mubaydpav Oeacdpevor TalddpLor €TSWUeEVOV KOPTL aVAOUCTL,
emTpédar avThL eTpédaL Touc aviolc, kal Tob pélouc dadbapévroc,
émavcer avTov Tol €pdv. dAAG kal HEXpL TNV crpepor €xopev
évdicpaTa LoUCLKAd" drkovcavTec yap BeaTPLKOY LEABY €KVeEVeupLtCiévol
yuwdpeba kai €kAutoL: TOAejLLKdY 8¢ TotvarTiov, kal Ta BocknipaTa Tt
ToLdL8e cipryyt TeifeTtal €lc vouny éEL6vTa. kal cdAmiyE év morépwmt
ToUc tmmouc Tapoppdl kai Sieyeipel. dAia kai TOV "Ayapépvovd dact
HwéXdovTa émcrpaTetelr TiL Tpolar, un mpdTepov éfopuficar, mply
doiév Twa kaTahmely dUAaka ThHc cuppocvvnc THc Lélac yuvdlkoc
K vtawpvictpac. 68ev 6 AlyicBoc €8éhwr éBehoton otk €8urnfn avTij
cuyyevéchal, mply TOV doldov SLédBelpev év Tl viicwt €pmimt
xahoupéunu: kal T6Te adTiv dinjyayev eic TOV éauTob olkov, we Bniol
Ta ‘Ounpkd €mn. kai Zuvécloc 8¢ 6 dLAdcodoc & yevduevoc UcTepov
Kupriyme émlckomoc, BapBdpwy émctdvtwr THL Kupivme, Sud Twvwy
HeAGY ETpede ToUTouc Kal delyovTec ékomTov dMAriAouc, pndevdc
BLukovToC.

Y esos fendmenos se relacionan también con la poesia, que, como
sabemos, era una parte de la musica, en la época arcaica. La poesfa como
encantamiento es algo que ya aparece en Homero, Od., 1, 337: drjuie, moAkd
vap dila PpoTdy BexkTrpLa oidac / €py’ dvdpdr Te Bedy Te, Td TE
kAeloucLy dowdoi. En Séfocles, Tr., 1000 y ss., Heracles pregunta por el
dodéc que pueda sanarlo de su locura: la locura era uno de los estados que
exigian purificacién en grado sumo, y ¢l encargado de tal purificacién es, en
este pasaje, el aedo. Y el efecto que €ste consigue sobre la locura —llamada
aquf dmn— se designa con el verbo knléw: Tic ydp doddc, Tic ©
xeLpotéxvne / latoplac, 6c Tdvd’ dTav / Xwpic Znvdc kaTaknAnceL;
Volviendo a Homero, es bien sabido que Aquiles cantaba, acompafidndose
con su citara, para distraer sus penas, lo que atestigua ya un uso de la misica
que, en términos modernos, llamarfamos "psicoterapéutico”. Los pitagéricos
serian los adalides de esa catarsis musical. El pasaje acerca de Aquiles (J1.,
IX, 186-9) fue citado, por cierto, por el Ps. Plutarco, De mus., 1145 d—, en
el contexto de esa filosoffa pitagérica de la muisica:
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Xpiictv 8¢ povucikfic mpocrhkoucar dvdpi 6 kaidc “Opnpoc €8({8ake.
BNAGY yip STL 1 pouctkn moakaxob xpmcipn, TOv 'AxiAéa Temoinke
Y Spynv méTTovTa THY wpodc 1145"E.1 71ov 'Ayauépvova Bid
pouctkfic, fic épabe mapd Tob codpwTdTou Xeipawvoc: Tov 8 ebpor bpéva
Tepmopevor ddpulyyl Auyeing, / kakft Saidaién, émi &' dpyupeov
Cuyov fiev, / TV dpeT’ €€ éudpwr moONv "HeTiwvoc dhéccac / Tht & ye

Bupor €teprev, delde 8 dpa kKAéa drdpiv.

Flavio Filéstrato, Her., p. 58 De Lannoy, cuando alude 2 la educacién
musical de Aquiles, lo hace desde el punto de vista "ético” que era ya cldsico.
Quir6n habria ensefiado la musica a Aquiles porque ésta podia amansar la
faceta mds levantisca del cardcter de Aquiles:

eTel 8¢ Bupod fTTwy édalveTto, povcikny avTdv & Xeipwr é818dEaTo,
HOUCLKT) ydp Lkavr) mpadvewy TO €Tolpdy Te kal dvectnkde Tic
yvwune, 6 8¢ oldevlt mévwL Tdc Te dppoviac é€épabe kal mpdC Avpay

.
TLCEV.

Y, en el libro XIV, 18, 624 a, de Atenco, encontramos, junto a un
testimonio tardio del uso "psicoterapéutico” de la miisica, entre los
pitagdricos, una referencia a esas prdcticas en el mundo homérico, asi como a

usos médicos:

Kiewlac yolv 6 TTubaydperoc, we Xapairéwy o TTovtikde LeTopel (fr.
26 Ko.), kal 7é Blwt kal Tolc fjfectv Sladépuwy, €l moTe cuvéBaiver
XaAewaivewr avTov 8 dpyfv, dvarapfdrwr THY Avpav éxibdpiler.
mpoc 8¢ Touc ém{nTolvTac TNV alTlav éleyev 'mpalvopal'. kai o
‘Opnpikoc 8¢ *Axihete TiL kbdpat kaTempalveto (IX 186), fiv avTidL
éx Tav HeTlwvoc dadlpwy pdvmy “Ounpoc xapileTal, kaTacTé ety 1o
Tup@dec avTol duwapévny, pévoc yolv év IAud8L Taldtn xpfATal THL
poucLKfit. 0TL 8€ kal vécouc LATal Pouctky) BeddpacToc (cTépncey v
ToL mepl 'EvBouctacpod (fr. 87 W.), lcxlakolc ddckwy drocove
SLaTerely, el kaTaviicolL Tic To Témov Tijt $puylcTt dppovial. TadTny

8¢ T dppoviav dpliyec mpdToL €Vpov kal peTexelplcavTo.

Poco mds abajo (X1V, 24), Ateneo nos informa también de usos de la miisica
derivados de esa misma conciencia de su influencia sobre el cardcter:

ol dvdpeidTaTol AakeSaipdriol peT’ avAov cTpaTevovTtal, Kpiitec 8¢
LETA AUpac, peTa 8¢ cuplyywv kal adidv Audol, wc ‘HpdbdoToc LcTopel
(I 17). ToMol 8¢& kai TGV BapBdpwy Tac émknpukelac ToLobvTal pPeT’
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aVAGY kal k@dpac, kaTampatvovtec TGV évavtiwv Tac YPuxdc.
BedTopToc &' €v TeccapakocTit ekt TOV ITetopiv (FHG 1 319)
TéTar, ¢nci, kbdpac éxovtec kal kibapllovtec Tac €miknpukelac
morobvTaL. 60ev €olker kat “Opnpoc Siatmpdv T dpxalay TGV
‘EXxAivwy katdeTtacy Ayewr (6 99et p 271)

$dpuLyydc €, i darti Beol moincav eTaipny,

We Kal Tolc ebwyoupévole xpneiunc otiene Thc Téxime. v 8 we €oLke
ToUTO vevopiLcpérov, TpdTor Pér Omwc €kactoc TOV €lc pébny kal
TATpwCLY Wppnpévwy (atpov Aapfdvnt Tic UBpewc kal Tfic dkocplac
THY Houclkhy, €10’ 6TL TH avbdBerav mpavveL: mepLaipovpévn yap Ty
CTUYVSTNITa TOLEL TPaLdTNTA KAl Xapar éheubéplor, 0Bev kal “Ounpoc
elcrjyaye Touc Beolc ypwpévouc év Tolc mpwTotc TRHC ’'lAlddoc TL
HOUCLKTiL. peTd ydp THy Tepl TOV "AXIANéa dLhoTiplar SieTélour [yap]
dxpowpevol (A 603)

GopULYYOC TrEpLkaiiéoc, T €’ AT wy,
Moucdwv 0%, dl deldov dpeiépevat onl kaAfj.

mavcachal yap €del T& velkn kal TNV ctdcv, kabdmep éréyopev.
€olkacly olv ol molotl THv émcTiuny drodiddval Talc cuvouciaie
émavopbuicewc Xdpy kal wdekeiac: daiia pny ol apxalol kal weptéiafor
€0ect kal vdépolc Touc Tav Oeddv Uurouc diBewv dwavtac €v Taic

€cTidceay, OTwe kal dud TodTewv TnpfiTar 7O KooV kal cwdpovikov

TGV,

Los representantes conspicuos de la "filosofia de la musica" que se
manifiesta en esos textos, son los pitagdricos. A ellos remonta la mayor parte
de nuestras fuentes sobre este particular, aun manipuladas por el platonismo y
el aristotelismo. Cicerdn, Tusc., 1V, 3-4, ya atestigua lo que acabamos de
decir:

vestigia autem Pythagoreorum quamquam multa colligi possunt, paucis tamen
utemur, quoniam non id agitur hoc lempore. nam cum carminibus soliti illi
esse dicantur [et] praecepta quaedam occultius tradere et mentes suas a
cogitationum intentione cantu fidibusque ad tranquillitatem traducere,
gravissumus auctor in Originibus dixit Cato morem apud maiores hunc
epularum fuisse, ut deinceps, qui accubarent, canerent ad tibiam clarorum
virorum laudes atque virtutes; ex quo perspicuum est et cantus tum fuisse

discriptos vocum sonis et carmina. 4.4.1 quamquam id quidem etiam
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duodecim tabulae declarant, condi iam tum solitum esse carmen; quod ne
liceret fieri ad alterius iniuriam, lege sanxerunt. nec vero illud non eruditorum
temporum argumentum est, quod et deorum pulvinaribus et epulis
magistratuum fides praecinunt, quod proprium eius fuit, de qua loguor,

disciplinae.

Y Quintiliano, 1X, 4, 10-12, a propdsito del 1foc de la musica (y mds
concretamente de la misica instrumental), menciona ciertas practicas
pitagdricas, consistentes en disponer al oyente al trabajo o al sueifio, segun el

momento del dia o de la noche, con ayuda de melodias adecuadas:

Neque enim aliter eveniret ut illi quoque organorum soni, guamquam verba
non exprimunt, in alios tamen atque alios motus ducerent auditorem. 11. In
certaminibus sacris non eadem ratione concitant animos ac remittunt, non
eosdem modos adhibent cum bellicum est canendum et cum posito genu
supplicandum est, nec idem signorum concentus est procedente ad proelium
exercitu, idem receptui carmen. 12. Pythagoreis certe moris fuit et cum
evigilassent animos ad lyram excitare, quo essent ad agendum erectiores, et
cum somnum peterent ad eandem prius lenire mentes, ut, si quid fuisset

turbidiorum cogitationum, componerent.

Los seguidores del filésofo de Samos dieron a 1a mdsica casi el valor
de una psicoterapia religiosa, como vemos, entre otros pasajes, en Yamblico,
VP, 29, 164:

xpficBar 8¢ kai Talc émwidalc wpdc éwa TGV dppwcTnudTwy.
Umehdppavor 8¢ kal ThHr povcikiy peydia cupBdiiecBal mpoc vyelav,
dv Tic adTiL xpfiTar katd Tolc TpochkovTac TpétTouC, €Xp@rTo 8¢ Kal
‘Ouripov kai ‘Hewddouv Aéfect Sielreypévaic mpdc émavdpbuwciv
Puxfic3?2. El uso pitagérico de fa musica representa la transposicion al plano
humano de los prodigios que Orfeo consegufa, mediante su arte, sobre la
naturaleza no — humana. Y4dmblico, VP, 25, 110-4, da muchos mads detalles

sobre el particular:

xphichaL 8’ autole kal kaTd Tov dAov Xpovov Tiit pouctkiiL év taTpelac
td&el, kal elval Tva pérn mpdc Ta Puxiic Temoinpéra Tadn, mpdc TE
2 ' kS . 1) A 4 3 4 Ay 4 *
dBupiac kai Snypovc, d 81 BondnTikWTaTa €MLVEVONTO, Kal TdALy au

étepa wpdc TE TAC dpydc xal TpdC Touc Bupolc kal wpoc wdcav

592 Cf. Porfirio, VP, 30: kaTekiher 8¢ prdjdic kai péhect kal émadalc Ta duxied

Tdon Kal T& cwpLaTkd.
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TapaAhayiy THc ToralTne Puxic, elval 8 kal mpoc Tac €mbupiac diro
yévoc peromoliac éEeupnuévor. xpficBal 8¢ kal opyncecty. opydvw &€
xpficBaL Abpal- €T Tolvur copmav TO TTubayopLkor SLEACKAAELOV TT|V
Acyopéuvny €€dpructy kal cuvappoydy kai €maddy €molelTo. pérect
Ticwy émTndelole elc Ta évavrtia Tdon mepldyor xpnclpwe vac Tic
Puyfic dLabécerc. éml Te ydp evvdc TpemdpevoL TAV ped’ Mpépav
Tapax®dv kai meptnxudTwy éEekdBatpor Tac Slavolac widalc Ticl Kal
HeEAGV [BLdpact kal Ticuyouc mapeckebalov éautolc €k ToUuTou Kal
dALyovelpouc Te kal elovelpouc Tobe VTvoue, éfavicTdpevol Te €k ThHc
kolTnc vwxeiiac wdiww kal kdpovc &i° dAloTpdwwy dmrAlaccov
dircudToy, écTl 8¢ kal 6Te drev Mfewe peilcpdTwy, €CTL TE OTOU Kal
Td6n kal vociuatd Twa dduylalov, de dacly, éndidovTec we dinbdc,
Kal elkoc évTelPér moBer Tovropa TolTo elc pécov TapeAnivbéval, TO
THC émwidfic. olitw pév olr ToAuvwderecTdTny kaTecTricaTo Mubaydpac

TV 8La Thc Lovelkiic Tav avBpamiver HEEY Te kal Blwy eTavdpbucty.

Los cantos eran peanes de Taletas o pasajes escogidos de Homero y
Hesiodo (Porfirio, VP, 32, y Ydmblico, VP, 25,111y 29, 164).

Boyancé393 hizo ver que esa catarsis musical pitagérica hundia sus
raices en concepciones animistas; mds concretamente, en la lucha contra los
démones. Para los pitagéricos del s. IV a. C., todo ritual de purificacién
estaba relacionado con los espiritus de los muertos v con los héroes, segin
dice Alejandro Polyhistor, ap. Diégenes Laercio, VIII, 32: €lvai Te¢ mdvTa
TOV dépa Yux@v épmiewv: kai Tavtac Salpovdc Te kal Tpwac
ovopdlecbar kal Umd ToUTwy wépTechal dvbpuiTolc Touc T' Oveipouc
Kal Ta cnuela vocouc Te, kal ov pdvov dvbpdmole dAAad kel mpofdTolc
kal Totc dAhoic kTivecLy: €lc Te TovTouc ‘yivecbal Touc Te kabappoic
kal drmoTpomiacpolc pavtikiy Te mdcar kal kAndovac kal Ta opoid.
También parece que la purificacion de las pasiones entre los pitagéricos tuvo
su origen en la lucha contra los démones, a la vista de los momentos de] dia
en los cuales los pitagéricos practicaban tales purificaciones: como hemos
visto mds arriba (Quintiliano, IX, 4, 10-12, y Ydmblico,VP, 25, 110y
114), las purificaciones tenfan lugar al levantarse y al acostarse, lo cual se
justifica cuando vemos que consideraban los suefios como cosa enviada por
démones y héroes, e. d., por espiritus de los muertos. Si se efectuaban esas

purificaciones por la musica al levantarse y al acostarse, era porque se

593 1937, pp. 109 y ss.
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pensaba que la muisica ejerce su efecto catdrtico actuando sobre los espiritus,

que se manifestaban sobre todo durante el suefio®?4.

Pero esa concepcion animista se revistio, entre los pitagoricos, de un
mtento de ractonalizacion matemadtica: puesto que, en €l alma, en la musica y
en los astros, se encontraban las mismas proporciones matematicas, la musica
podia actuar39> sobre los otros dos dmbitos, sobre todo sobre el primero
(por ser un reflejo del tercero). La idea de la conexién entre la armonia del
macrocosmos, la del alma individual e, implicitamente, la de 1a sociedad, estd
ya en Platén, Tim., 47 b—e. Plutarco, De superst., 167 B, ha expuesto mds
ampliamente ese pasaje: pouctkny éncwy o TMAdTwr éppelelac Kai
evpvipiac Snuiovpyor avlpumole Vo Bedv ol Tpudfic €veka kal
kutjcewc dTwr Sobfivat, dAX’ dete 1OV Tiic Puxfc meplodwy kal
dppoviav TO Tapayx®@dec kal wemhavnuévov év cdpaTtt ... avfic elc
Ta&y dvedlTToucav olkeiwe kal mepidyoucav kabictdrat. E. d., la
muisica fue un don de los dioses, para que los hombres adaptaran su alma a la
armonia del mundo.

Pues bien: como sabemos gracias al Ps. Luctano, De astr., X, y a
Servio, sch. aVirgilio, Aen., VI, 645, la lira de Orfeo reproducfa la armonia
de las esferas. El primer texto citado relaciona incluso la invencién de la lira
con la institucién de los misterios, pues Orfeo habria accedido al
conocimiento de las leyes del universo (la armonia de las esferas) gracias a su
instrumento, y asf habria adquirido también la facultad de actuar mdgicamente
sobre la naturaleza y el hombre. Y la faceta politica de Orfeo, de la que hablan
Estrabén, VII, fr, 18, y Pausanias, IX, 30, 4, no estd tan lejos de la musical,
pues ya Platon, Prt., 326 b, habfa dicho que la vida toda del hombre necesita
el orden del ritmo y de la armonfa (mdc o Bloc dvBpdiTov evpubuiac Te kal
evappocTiac deltav), y las reflexiones sobre el equilibrio del estado suelen
presentarse frecuentemente expresadas con metdforas musicales. Asf lo
vemos en Platén, Clit., 407 c—d:

AN’ SpdvTec ypdppata 407."C" KAl POUCLKTIV KAl YURVacTikiy Uudc Te
avTovc kal ToUc maidac DAY ikavic pepadnkéTac —a 8N maldeiav
dpeTfic elval Teréav Wyelcfe— kdmelTa o08éV NTTOV Kakolc
yiyvopévouc Tepl Ta xpripata, wdc ol kaTtadpoveite ThC viv

TaLdelicewe oUde {nTeiTe oiTvec tpde madcouct TavTne Thic duouciac;

594 ¢f, Boyancé, P., 1937, p. 112.
595 vid. Abert, H., 1899, p. 5.
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kaitol did ye TavTny THY TAnupéleiar kal pabupiav, dAX’ ol Sia THY
év TAL moSL Tpdc THY Avpav dueTplay, kal d8erdoc adeAdit kal moretc
nONECLY dpéTpwe kal 407."d" dvappdciwe mpochepopeval ctacdlouct

kal Tolepolrrec Ta écxata Spicly Kal TacyoucLy,

Es muy interesante registrar ¢l uso de esas "metdforas musicales" en
textos pitagdricos relativos a lo que, en términos contemporineos,
llamarjamos estabilidad politica (Diotégenes, De regno, p. 73, 15-7
Thesleff; Hipodamo, De rep., p. 99, 18-22 Theslelf). Anstides Quintiliano,
I1, 6, p. 162 y ss. Winnington—Ingram, dice que una musica adecuada hace
decorosos y nobles los pensamientos, caracteres, hdbitos, deseos y acciones:

EcTiv ov kal katd TovvavTiov Aéyelr dc €k pév kafjc widiic dyabol
Adyou dicerc Te kal €€eic, karai 8¢ dpéfelc, dpietal 8¢ cupfalvouct
mpdEelc, ToLydpTol kaTd TobC TWAAALOTATOUC XpOvouc moALTelac
oUBA UG TTaylwe EpNpelcilérnc HOUCLKT) LETA dpeTHC REAETWUEVT) TdC
Te Tap’ ékdeTole SlwpBolTo cTdceic Kal TpdC Touc TENAC TONEWY Te
kal €0vdv éxBpac émauce, mavnyvpewy pév drodelfaca TeTaypévouc
Xpovouve, Talc 8¢ év TavTaic cuvrjbecly eudpocivalc Te kal Guundlalc

Tic €V éc dAMjAouc dypLéTnToc matcaca, TO8' fjmov dvtelcayayolca.

Y Ia vertiente "politica” de esa filosoffa de la muisica se manifiesta en

el hecho de que Damén fuera maestro de Pericles, segin Plutarco, Pericles,
4, 1-2:

Alddckaiov & avTol TOV pouclk@v ol wA€lctol Adpwva yevécbal
Aéyoucy, ol dact Selv Tolwopa Bpaxivovtac THY TpoTépar culafiy
Ekdpépeiy, 'ApictoTérnc (fr. 364) 8¢ mwapa TluBokreldnL pouvciknyv
BiamovnBivaL vév dvdpa ¢nciv. 4.2. 6 B¢ Aduwv éoikev dkpoc oV
codreThc katadlechar pév elc 7O Thc povclkc Gvopa mpodc Touc
TOAOUC ETikpuTTOevoc TNV SewwdtnTd, TGL 8¢ Tlepikhel cuvijv
kaBdmep dOANTHL TGV TOALTIKGY dAeimTne kai ibdckaloc.

Pero el uso psicoterapéutico de la musica —por emplear términos
actuales— no era exclusivo de Pitdgoras y sus discipulos, sinc que se atribufa
también a otros fil6sofos, como Empédocles, que también se sirvié de la lira,
segln Ydmblico, VP, 25, 113, para apaciguar a un joven {urioso:

‘EptmedokAnc 8¢ cracapévov 16 Eldoc Mdn veaviov Tvoc éml ToV adTod
Eevoddyov "AyxLTov, émel Bukdcac dnpocial ToV Tob veaviov TaTépa

ébavdTwce, kal difavroc, e elxe cuyxlcewc kal Oupol, Eidripouc
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walcat Tov Tol matpdc kaTadikacTiv, wcavel dovéa, TAyxLTov,
Hebappocdpevoc e €lxe THY AUpav kal WewavTikoy TL péloc kal

KATACTAATLKOV PeTaxelpled pevoc evdic drekpolcaTo TO
vimevdec dxordv Te, kak@y émiinbor andvTwy

KaTd TOV moLNTHv, kal TOv Te €auTol Eevoddyov "AyxLTov favdTou

€pplcaTo kal TOV veaviav dvdpodoviac.

Dentro de la tradicién mitica, un fragmento del historiador lesbio
Mirsilo de Metimna, F Gr H 477 F 7 Jacoby, transmitido por Clemente de
Alejandria, Prot., 11, 31, da una interpretacidon evemerista de las Musas,
segun la cual éstas fueron las esclavas misias del rey lesbio Mdcar, a quienes
la hija del rey ensefié a tocar la citara y a cantar, para dulcificar el mal cardcter
de su padre:

Tac 8¢ Movcac, dc A kpar Awoc kat Mvmpocivne yevealoyel
kal ol lotwol TotnTal kal cuyypadeic ékBerdlovcy kal céBovciy, 1idn
8¢ xal Ohar wokerc poucela Tepevi{ovcy avtalc, Mucdc olcac
Bepamawvidac Talrac édvnTal. Meyakho 1 BuydTrnp 1) Mdkapoc. O 6¢
Mdkap AecPiwv pév épacirever, BiedépeTo B del mpoc THY yuvdika,
AyavdkTer 8¢ 1) Meyakia Uwep Thc unTpdc: Ti 8" ovk €perre; Kal
Mucdc Bepamawvidac Taltac TocalTac Tov dplBPOY WYELTUL KAl K€l

Moicac kata Ty idiekTov TV AloAéwv.

Tavtac €é5.8dEato didelv kai kiBapilelv Tac wpdfelc Tdac
Taialdc épperdc. Al 8¢ cuvex@c kibaplloucal kal kaidc kaTemdidoucal
TOv Mdkapa €Behyov kal katémavov Thc dpyfic. O0 &) xdpw 10
Meyaxid xapleThplor alrrdc Unép THe pnTpdc dvébnke xarkdc kal dva
mdrTa ékéevce TLpdcBal Ta lepd. Kal al pév Molcal Towalde- 1) 8¢
ictopla Tapd MupciAwt TéL AecPiwt.

Hemos hablado antes de la indole pitagdnca de esa concepceién de la
musica, o, mejor dicho, de que quienes representaron esa filosofia de la
musica, en Grecia, fueron ante todo los pitagéricos. Uno de 1os textos que
dependen de la "interpretacién alegorista” del motivo de la midsica mdgica de
Orfeo, nos va a poner sobre la pista de la indole mdgica que subyacia en la
filosoffa pitagérica de la misica, independientemente ya de los démones de
los que hablaba Boyancé. Recordemos que Eusebio de Cesarea, De laudibus
Constantini, 14, 5, compara la accién de la musica de Orfeo sobre las fieras,

con la de la palabra de Dios sobre €l hombre:
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"Opdéa pev 81y pdfoc ‘EAnuikoc mavrtoia yévn Snpluwv Bedyew T
W8 éEnpepotv Te TGV dyplwy Tovc Bupouc, €V Spydywl TATIKTPwL
KPOUOUEVWY Xopdhv, Tapadidwewy, kal Tobd’ EXAfjver dideTal xopdL,
kal mieTeveTal difuxoc Aipa TiBacevety Tobc Biipac kal &M kal [Ta
8évdpa] Tac ¢nyolc peTaPdiiewv poucikfit elkovta. Tolyapolv o
mdvcodoc kal Tavappdvioc Tobd Beol Adyoc Puxaic dvBpdTwy
moAvTpdTole kaklalc vmoPePAnpévaic mwavtolac Bepavelac
mpoBaiidpevoc, poucikdy dpyavov xepclt AaBuv, attob moinpa codlac,
TOV dv8pwtov, Middc kal émwLdac Sud TolTou AoyLkolc dAN ovk didyolc
Bnpciv dvekpoveTo, wdvTa Tpémov dvuepor EXvwr Te kal BapPdpwy
mdOn Te dypla kai Onpuwdn Puxdv Tolc Tic évBeou BLdackailac
dappdrolc éfLdpevoc, kal vocovcare ye Puxalc Taic 10 Oelov €v
yevécel kal cupacy dvalntovcalc old Tic laTpdv dpicToc cuyyevel kal
KaTaAAMAwL Bon@nuaTL Bedv év avfputwt maplcTy.

Esa comparacién fue posible, creemos, gracias a la misma concepcion de la
musica que habian tenido los pitagéricos: indicio de ello es que el ser humano
se compara con una lira, en virtud de la alegoria que hacfa de la lira una
imagen de! alma. Es éste el momento de examinar la historia de esa alegoria,
en el pensamiento antiguo329, lo cual revelard su indole pitagérica y, més en
general, el cardcter de "magia simpdtica" que en ella subyace, y que se
relaciona con la magia musical de Orfeo.

La lira como alegoria del aima ya se entrevé en Platon, Phaed., 85 ey
ss., donde se discute la oportunidad de esa imagen, en tanto que expresién
del equilibrio entre las cualidades del alma (vid. Apéndice II, texto 1), pues la
lira es algo material y perecedero, y el alma es incorpérea e inmortal. También
es representativo un pasaje de Phaed., 92 a—. Pero, en R., 443 c—d, Platén
intenta racionalizar matemdticamente lo que en el Fedon estaba solamente
sugerido como una metdfora. El hombre justo es el que no se permite emplear
ninguna de sus facultades para algo ajeno a ella, y el que las somete a una
relacién armoniosa, como la que media entre las tres cuerdas que delimitan la
escala, que se llaman "nete", "hypate" y "mese":

T0 8€ ye dAnBéc, ToLobTéV Pév TL My ... 1) Sikatocivy ..., U7 édcavTa
TAASTpLO TPATTELV €KACTOV €V auTal PndE molumpayuovely mpdc
dAANAa Ta év TAHL Puxit vévn, dAAd TEL SuTL Ta olkela el Bépevor xal
dpEavta avTov abTod kal kocpfjcavTa kal dilov yevduevor €avTdL kai

596 vid. Eisler, R., 1922-3, pp. 65-70.
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Suvappécavta Tpla SvTa, Wemep Spouc Tpeic appoviac dTexvac, vedTne

Te Kal vudTne kal pécne.

La linea de matematizacion de la alegorfa continda, que sepamos, en
Plutarco, Quaest. plat., 1007 ¢-1009 b, que se estuerza por detallar las
correspondencias entre cuerdas de la lira y facultades del aima. La "mese"
corresponde a la parte irascible del alma; la "hypate" —la mds aguda—, a la
racional; la "nete" —la mds grave-, a las pasiones (vid. Apéndice II, texto 3).
En la misma linea estd Proclo, In R., 1, 212-3 Kroll, y cf. "eiusd.", In R.,
I, p. 4 Kroll (vid. Apéndice 1, texto 4, con la nota).

Y eso por lo que respecta a Platén y al neoplatonismo. Pero
Arist6teles también nos informa de la concepcién del alma como armonta,
intentando igualmente reducirlas a términos racionales. Segtin el tratado De
an., 407 b y ss., el alma seria una armonfa en tanto que conjuncién de

opuestos:

Kal d\n 8¢ Tic 86Ea mapadédotal mepl Puxhc ... appoviav ydp Twa
avThy Aéyouct: kal ydp Ty dpuoviav kpdcly kal covbeciy évavTiav
€lvat, kal 7o cdpa cvykelcBal €€ vavtivwv. kalToL ve M pév dppovia
Aoyoc TiC €cTL TOV puxbévTwr fi chvbecie, TNy 8¢ Yuxny ovdéTepor
olév T’ €lvar ToUTwY.

En Pol., VI, 5, 25, p. 1340 b, insiste en que el alma es una armonia, o
bien en que el alma posee esa armonfa como cualidad: woAAol ¢act TGV
codp@v ol pév dppoviav elvar thHy yuxry, ol 8 éxewv dppoviar. Y uno
de los comentaristas del tratado De anima (Juan Filépono, In Aristotelis de
anima libros commentaria, vol. 15, p. 70 de los CAG), explicaba la doctrina
del alma como armonia en el sentido de que en el alma coexisten en equilibrio
diversas cualidades, igual que en una melodia coexisten sonidos agudos y

graves (vid. Apéndice II, texto 5).

Y Nemesio de Emesa (s. IV d. C.), De natura hominis, 2, 20 y ss.,
da otra explicacién de en qué sentido hay que entender el alma como armonia.
Esta es fisiolégica: la armonfa del alma designa el equilibrio entre los cuatro

elementos que componen el cuerpo:

Aeivapyoc 8¢ dppoviar T7év Teccdpwy cToixelwy, dvTi Tol kpdcwr kal
cupdwriar TV cTolxelwy, ob yap T ék TV $8OYYywY cuncTapévny,
dAAG TRV év TOL cdpaTt Beppdv kal Puxpav kal Gypdv kal Enpdv

évappdvior kpdciy kal cupdwriar BolAeTal Aéyey.
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Pero, en Lactancio, Opif. D., 16, aparece mds claramente la lira597
como imagen del alma, que el autor hace remontar a Aristoxeno: Aristoxenis
dixit mentem ... quasi harmoniam in fidibus ex constructione corporis et
compagibus viscerum vim sentiendi existere. Y ya Cicerén, Tusc., 1, 19,
habfa citado a Aristéxeno, para definir el alma como principio de unidad y
equilibrio de! cuerpo, y esa unidad y equilibrio se comparan con las de un

instrumento musical o un canto:

ut multo ante veteres, proxime autem Aristoxenus, musicus idemque
philosophus, ipsius corporis intentionem quandam (sc. animam dixit), velut
in cantu et fidibus quae appovia dicitur: sic ex corporis totius natura et figura
varios motus cieri tamquam in cantu sonos. Cicerén, por otra parte, se halla
ya bastante lejos de la 6rbita del pensamiento analdgico propio de Jos
pitagéricos.

En Tusc., I, 41, Cicer6n muestra su dificultad para entender esa

imagen de la armonia:

Dicaearchum vero cum Aristoxeno aequali et condiscipulo suo, doctos sane
homines, omitiamus,; quorum alter ne condoluisse quidem umquam videtur,
qui animum se habere non sentiat, alter ita delectatur suis cantibus, ut eos
etiam ad haec transferre conetur, harmonian autem ex intervallis sonorum
nosse possumus, quorum varia compositio etiam harmonias efficit pluris;
membrorum vero situs et figura corporis vacans animo quam possit
harmoniam efficere, non video.

Macrobio, In Somn. Scip., 1, 14, vuelve a atribuir esa concepcién del
alma como armonia a los pitagéricos (Pythagoras et Philolaus harmoniam ...
dixerunt animam). Y Claudio Mamerto, 11, 7, p. 120, la atribuye a Filolao:
- nunc ad Philolaum redeo, a quo dudum magno intervallo digressus sum, qui
in tertio voluminum, quae mepl PUOUGY kal péTpwL praenotal, de anima sic
loquitur (= Filolao, fr. 22 DK = 22 Huffman>98): “anima inditur corpori per

597 Aplicada a la constituciéon del universo en un sentido préximo al de
Heraclito, encontramos esa imagen en Filon de Alejandria, De cher., 110:
obTwe yap émadddTTovTa kal émpyvipera hpac Tpdmov éE dvopolwy Nppocpévnce
$Ooyyw elc kowwriay kal cupdwviav éMBévTa cuvpoicawr Euedier.

598 Acerca de Filolao, en relacidn con esta doctrina, vid. Rohde, E., 81921,
11, p. 169, y Cornford, F. M., 1922, p. 146. Vid. también la discusién de
Huffman, C. A. (ed.), 1993, pp. 410 y ss., con bibliografia.
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numerum et immortalem eandemgque incorporalem convenientiam”. Y, en
efecto, Arquitas, ITepi vopou kal Sikatocuvac, apud Estobeo, [V, 1, 135 =
p. 33 Thesleff, compara la ley que rige la vida humana con la armonia
musical: Népoc wot' dvBpuimov Yuxdar Te kal Biov Omep dppovia moTt
dkodv Te kal dwvdy: 6 Te ydp vopoc maldevel pév Tav Yuxdv,
cuvicTnel 8¢ TOv Blov, d Te dppovia émcTdpova peév wolel Tav dkodv,
opdroyov 8¢ Tav ¢wvdr, Poco mds abajo (p. 35 Thesleff; se trata de la
misma obra), recuerda que los canios de los citaredos se llaman precisamente
vopol (la misma palabra que significaba "leyes"), v que crean la armonia en
el alma: kai Ta TOV KiBapwldiy delcpuara YOPOL: CUPTACCOVTL Yap Kal
Talra Tav Puxav, appovial kal puBuolce kal péTpole aeldopeva. Y, en
otra obra [lepl maLdelcewce vfikiic, ap. Estobeo, II, 31, 120 —= p. 83-4
Centrone (p. 42 Theslef)~, Arquitas insistié en el sentido ético de la
appovia: o0 yap dvtimaBéec évtt Tal dpetai, al\’ appoviac amdcac

cupdwroTEPaL,

En esta Orbita pitagérica, como en los textos platénicos y
neoplaténicos que hemos presentado, 1a imagen de la lira también constituye
una expresién del concepto de la armonia, en Eurffamo, De vita, p. 104-5
Centrone (p. 86 Thesleff), donde la lira es imagen de 1a vida del hombre:

r

avBpuimw yap O Ploc Apac éfadplBwpérvac kal kaTa waAv €M Teréoc
édccac €lkdy évTit Aipa Te yap Tdca xphLlel TPLAY TOUTWY TuXEV,
éEapricioc, cuvappoydc, émaddc Tivoc pwctkdc. €EdpTucic uév Qv vty
a TOV olKNIwY Hepéwy TA CORATOC TAPUCKELY TAVTWY, Aéyyw & TAV
xopddv xal TOV dpydvwy TGV moT' evdwriav kal mwiaydv
€mMCUVepyCcovVTLWY: cuvappoyd 8¢ d ToT dAdAwc cuykpacic TGv
POSyywr émadd 8¢ pwcikd a Katd cuvappoyay kivacie 1idn TovTw.
olrrwe dv kal Bloc dvBpudimw xpritlel TpLEY TouTwy Tuxév, €EdpTucle
HEV d TOV TO Blw pepéwr éuTl cupmidpwcic: Blw 8& pépea Td Te
codpaToc dyadd kal T TRV Xpnudrov kal Ta Tde 86uc kal Ta TGV
dlAwr cuvappoyd 8¢ @ moT' dpeTdv kal vépwe TouTwy cuvtalc:

énmada 8¢ pweikd @ ka7 dpeTav kal vépwc ToUuTwy clykpacic,

dpBomhooupérac Tac dpeTdc kal pnbey é€wber dvmiminTor éxoucac

avTal.

El concepto pitagérico de armonia se desarrolla, en ese texto, en un
sentido ético que se puede hallar, p. e., en Arquitas, De educatione ethica, p.
83—4 Centrone (p. 42 Thesleff), o en Metopo, De virtute, p. 94 Centrone (p.
121 Thesleff). Y la lira también ha servido como imagen de esa armonia,
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entendida ahora en sentido politico, en otros textos pitagdricos: Diotdgenes,
De regno, p. 73, 15-7 Thesleff (sobre el gobierno del monarca); Hipodamo,
De rep., p. 99, 18-22 Thesleff (analogfa con la comunidad politica);
Calicrétidas, De dom. fel., p. 104, 4-8 Thesleff (analogia con la casa), y vid.
también Teages, De virtute, p. 99 Centrone (p. 192 Thesleff).

Ahora bien, la imagen de la lira no es exclusiva del pitagorismo, ni de
Platén y sus secuaces. También estuvo también presente entre los cinicos, a
la vista de lo que Didgenes Laercio, VI, 27, cuenta acerca de su tocayo el
cfnico, que se asombraba de que los musicos se¢ ocuparan de establecer la
armonfa en la lira, y no en sus almas: To0c 1€ ypappaTikovce €éBatpale Ta
uev Tob 'Oduccénc kaka dvalnTotvtac, Tad’ tdla dyvoolvtac. kal punv
Kal Tolc pouclkoUc Tac pév €v ThL Adpal xopddac dappdTTechal,

dvdppocTa 8 &xewv Tic Puxfic Ta #en329,

Es muy interesante cémo describié esas analogfas entre la lira y el
alma Aristides Quintiliano, 11, 17-19, en otro intento de explicar la accidn de
1a muisica sobre el alma®00, Este autor se basa (II, 17; vid. Apéndice II, texto
6) en una teorfa de la génesis del alma que permite ver en la constitucién de
¢ésta los mismos elementos que en un instrumento musical, instrumento que,
mds exactamente, es una lira. Poco después (II, 18), el autor saca la
conclusién légica, desde el punto de vista de la magia simpdtica. Puesto que
la lira consta de elementos afines a los que constituyen el alma, serd el
instrumento mds adecuado para actuar sobre ésta:

Ti 81 Bavpactdy el Tole kwwolcl Td dpyava, vevpdic Te kal TrebpaTt,
cdpa opotor 1 Puxn ducet Aapolica cuyklreiTdl kLvoupévole kai
TVEVPATOC Te €pperde kal €pplBuwe nxobrtoc TAL map’ avThL
TredpaTL CUpTdeXeL Kal TANTTopévne veupdc évappoviuc vevpalc Tdic
i8lalc cuumyel Te kal cuvTelveTal, omou ye kar THL KiBdpar 7O ToLdvde
cupBatvov Bewpeltal; €l ydp Tic Svo XopdeV opoduvwy éc pev Ty
ETépav cpikpdv €vbeln kai koUdny kaiduny, BaTépav 8¢ mdppw
TeTapevny wirileiev, dYPeTar THV kaiapnddpov évapyécTaTta
CUYKLVOUHLE VTV,

399 cr, Didgenes Laercio, VI, 65: iBav ddpova fortipior dppoldpecvov, "otk
aicxivme,” édr, "Tolc pév $Béyyoue Ti EdhoL TpocappdTTwy, v 8 Puxhv elc Tov
Blov wn appdTTow;".

600 vid. Festugiére, A. J., 1954.
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Y, como ejemplo de todo ello, Aristides Quintiliano aduce las
inevitables referencias a la catarsis musical pitagénica (I, 18):

TadTa kal MMuBaydpav cupPoudetcal Tole OpLANTAle aviol pév
atcBopévore dkony we mvetuaTtl plavBelcar duokivlecbai, npdc 8¢ T
AUpLov évalciolc pérect Tac TTic Yuxtic didyouc oppdc amokabalpechar:
TOV pé€V yap TO Thc xelpovoc polpac mpoectoc Bepamevely, TO 8¢ Tl
THC AoyLkiic €mperovpéval dlicewe Gpidy Te €lval kal kexapicpévov.
papTupobel 8¢ pou xal ol Tap’ €kdcTole TOV dvdpwmwy AdyLol uy) Tdc
NuetTépac Puxac pévov, dAd kal THr ToU TavToC ToLauTiL Kexpiichal
cuctdcel” ol pév ydp TOV UWO ceMjvny BepamevovTec TEWoOV,
TreULd TV TARPN Kal Uypdc duTa cucTdcewc, €k 8¢ Thc albeplov {wiic
TNV €vépyerar moptlopevor, dudoTépolc Tolc dpydvoLc EUTVEUCTOLC
T€ kal veupodétolc amopet\iTTovTal, ol 8¢ Tov kabapdy kai alBépLov
TdV pEV TO €umvevcTov We Puxny paivor kal €ml Tdde wkabéikov
dwéctepEav, kibdpal 8¢ kal AUpal pdvoic dpydrwy we evdyecTépoLc
[wpocéxovTec] bpvnedv Te kai éTipncav: ol 87 Téwou kal ol codol
pLpnTal Te kal {niwTal, Tiic pév TV évbadl Tapaxic Te kal molklilac,
kdv TOL COpATL Tapct, ThL Y€ TpoaLpécel Xwpl{OpevoL, THC B€ TOV
€xelBL kahdv Sinvexodc Te amadTnToc kal Tpdc dAAANAa cupdwriac BLd

THC KaTd THY dpeThy Opouicewc avTexdievol.

Ahora bien, al final de II, 17, vimos que entre las partes del alma
media una armonia. En esto, el autor se sittia mds cerca de la tradicién cuyos
pasos expusimos mds arriba. Pues bien: esa armonia se corresponde
matemdticamente con la de la miisica, como ya se habia sugerido al primcipio
de 11, 17: oc appovia Tic 1 fuxn kal appovia 81° dpltbpav: Kai pévTol
Kali 1} kaTd pouctknv dppovia did TGV aUTOV draroyldy cuvecTdca
Kiwvoupévwr 81 TOv Opoiwy kal Ta Opolomabii cuykivelTal. Esas
correspondencias en las proporciones matemdticas del alma y de la mdsica
fueron detalladas por Plutarco, Quaest. plat., 1007 e-1009 b, y luego por
Proclo, In R., 1, 212-3 Kroll, como ya hemos visto. En esa misma ¢rbita,
Aristides Quintiliano establece otras analogfas entre las partes de la escala y

las virtudes correspondientes a cada parte del alma, en III, 16:

“Ev ye piv 1oL mepl Puxiic Thc dvBpwmivne Aoywl kal Talc dpeTalc ovk
dTémwe dv TIC TapaBdilol Td cucTipaTa, TO pév ovv UTdTwy kai pécwv
copocivnt TpocveunTéor BLTAR yap TavTne v évépyelar Thc ydp
Boviic THv pév Tapdyvopov €lval cupPépnker, fic droxny TavTed kal
ficvxlav émaivobvrec olk dAdywcTdr BapuTdTwt TOV CUCTNHATWY
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buoLticopey, THY 8¢ &pvopov, fic TepL cuppeTplar 6 émawvoc, iy olk
dTémee TOL pécwy DroTdEoper. TO ye PNV Cuvmipévwy dlkalochvmi
wpocveunTéor: curfiTal Te yap 1 TadTNne vwéCTACLC €ic cwdpociimy
kai THr abrfic 8vvapiy v mokiTikaie Te xpelarc kal (StwTikalc
evmoliatc B kolwwwriac wolelTal cuvdyouca TO dvlpwrelov. TO B€
SreCevypérwy dudplal wapicwTéor: pditcra ydp avtn Xwpilel wdene
kakiac, Thc éc 7O c@dpa mwpoctwabelac Thv Puxny dmoivovcd. 76 &
UmepPoralwy dppovricel TMébuker éddpiilov: To pev yap ofvrmToc
mépac, THcd’ év dkpdTnTL Tdyaddv. mdAr Talta Tolc Sia TévTe TpLcily
el TapopoLcoper, <16 pév wpBTov ducly dpeTdaic dToSucoper
BLkatoctvmy Te kal cwdpocuvny dpa TdTTovTEC e ToU Tiic YPuxic
émBuunTLkoD kécpov olicac, TO 8¢ BelTepov dvpial THY Tol Bupikod
dnrol dpeThy Te kal UmdcTacy kal Tpoc EkaTépay Twy dvely dpicewy
mapd pépoc pomny, TO 8¢ TpiTov dpoviicel TV Aoyikny olclav dniodv.
ETL piv kal THv dudda Tob Bud Tacdy TAL yevikij THc Yuxijc dudbe
mapaBAnTéov, TO eV TPOTEPOV TEL TPAKTLIKGL Kal dAdywL pépeL, TO &

ETepOV THL AOYLKGL KaB' opoldTNTA TapaTiBévTac.

Un proceso conceptual bastante parecido se registra en el Corpus
Hermeticum, aunque sin referencias claras a la musica. También en esos
textos se relacionan las proporciones en la constitucion del cuerpo y del alma,
con la armonia de las esferas. Para las armonfas del alma, cuya génesis
describen los tratados I y X del Corpus Hermeticum, vid. ademds el fr. 17, 7:
fippoctar 81 Bupde kai émbupia wpdc Twa AoyLcpov kai drBérkel
GAANAQ Kal €émendTal év €auTolc KukAlkiy Sudvoitav. En la cuarta parte,
veremos hasta qué punto las armonfas del alma son la condicién de
posibilidad para que la armonia de las esferas purifique el alma en su
ascension celeste. Las relaciones entre el cuerpo y la armonfa de las esferas
estdn mds claras en el fr. 20, 7: 1y ¢Ucic Tolvw opolol THY appoviay Tob
cupaToc THL TGV deTépwy cuykpdeel kal €vol TA TOAUNLYT] Tpoc THY
TV dCTépwY appoviay, HCTe éxewy Tpoc dAnia cupmdberav. TéEXoC yip
THc TOV deTépwy dppoviac TO yevvdr cupmdberar kad’ elpappévav

avTOV.

Por su parte, ¢l pensamiento musical de los estoicos también se habfa
basado, en principio, en los presupuestos de Damon: basta leer las referencias
a Didgenes de Seleucia, en Filodemo, Mus., 1V, p. 46 Neubecker (= col. 7,
p. 71, 25 Kemke). Filodemo también se refiere a fildsofos estoicos, cuando
debate el uso de la muisica en el culto (Mus., IV, pp. 40, 48, 56-7 y 68-70
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Neubecker®01). Y lo mismo ocurre cuando debate la accién de la mudsica
sobre el alma y el cuerpo (Mus., 1V, p. 46 Neubecker, = col. 8, p. 71,2y
ss. Kemke). El estoicismo, pues, no fue ajeno a la idea de que la muisica es el
medio adecuado para actuar sobre el alma, por ser de su misma naturaleza,
como podemos ver en el fr. 417 Theiler, de Posidonio, segin lo ha
transmitido Galeno, De placitis Hippocratis et Platonis, V, 6, 1-22.
Siguiendo a Platén y a Damoén (a quienes se nombra en V, 6, 1), Posidonio
parece haber hablado de 1a miisica como tratamiento de la parte irracional del
alma, aun cuando no afirme explicitamente que la misica sea algo
irracional®02, El principio de las pasiones, segin habria dicho Posidonio,
estd en no obedecer a aquella parte del alma que tiene la misma naturaleza que
el alma del mundo, sino a la inferior y animal (xetlpov kai (widdec, dice el
texto en V, 6, 4603), Nos parecen especialmente interesantes los tltimos
parrafos de ese texto, en los que encontramos la anécdota de que Damén
calmd a unos jévenes embriagados y enloquecidos, diciendo a la flautista que
los acompaiiaba que dejara de tocar en modo frigio y pasara a hacerlo en

modo donio:

601 que corresponden, respectivamente, en la antigua edicion de Kemke, a
las cols. 3, 28, p. 65; 8,39y ss.,p.72; 14,8, p. 7% 22, 10 y ss., p. 90, v 23,
27 a 24, 4, p. 92. Cf. también las pp. 41-3, y 65-6 Neubecker (= cols. 4, 2-5,
12, pp. 66-67, v cols. 20, 28 v ss-21, 18 v ss,, pp. 88-9 Kemke),

602 pe hecho, la tradicion pitagérica afirma todo lo contrario: la filosofia es
la misica mas elevada (uc drhocodiac peév otiene peyicTtne povcikfic, segiin
Platon, Phaed., 61 a}), y cf. Estrabdn, X, 3, 10: Kai 814 tolTo povcikiy ékdAiece
MhdTwr kai & TpdTepov ol Thubaydperor THY dlocodiav, kal xad’ appoviav Tov
kécpov cuvectdval dact, mdv TO povcikdr elboc Bedv Epyor UmolapPdvovTec. olTw
8¢ kal al Moical Bedl kdi *ATOMWY HoucnYETNC KAL 1) ToLNTLKT Tlca LUvnTLET.
wcatTwe §¢ kal THY T HBEY kaTackeuy THL poucikfjit Tpocvépoucty, e wdY TO
EmavopfuTikdy Tod vol Tolc Beoic yyic 6v. No obstante, Plotino, IV, 4, 40, dice
que la masica s6lo hechiza la parte irracional del alma: 098¢ yap 1 mpoalpecic
ot8’ 6 Adyoc o poverkfic BéhyeTar, aAl’ 1) dhoyoe Puxi.

603 gp V, 6, 5-6, se llama a ese elemento dloyov, y las "victimas" de la
musica de Orfeo eran dioya, en Eunapio, Vitae Sophistarum, 502 {y cf. Ta 1y
petéxovta Adyov, en Filéstrato el joven, Im., 6), y {tha, en Dion de Prusa,
XXXII, 63, y en el Ps. Luciano, De asir., X. Esos hechos de vocabulario
reflejan asociaciones conceptuales que pudieron favorecer la interpretacion

alegorista, como vimos en la segunda parte.
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5.6.20. Tobc peév ydp €v Toloicde puBpolc dua kal dppoviaic kal
émtndelpact, Tole 8¢ €v Tololcde SlattTdchul KEACUCOMEY, WCTEp ©
MidTwr Npdc édi8ake, Tovc pev duPicic kal vwbpouc kal dbopouc év
Te Tolc OpBlolc pubpolc kai Talc kivovcaie (cxupwc TV Puxhv
dpuoviaic kai Tolc TorovToLc émTndeviact TpédovTec, Touc B¢
BuplkwTépouc Kkal pamkwTepov dLTTOVTAC €V Tdlc évavTiaic. 5.6.21.
émel B8Ld T( wpoc Bedv, €pwThicew ydp €Tt TolTOo ToUC dmod Tol
Xpucirmov, Adpwy ¢ povctkde auAnTpldt Tapayevdpevoe aviovent TO
dpUyrov veavickolc TLCly olvwpévolc kKal pavikd dTTa
SiampaTTopévolc ékéreucer avifical TO Adplov, ol &’ €vBlc émavcavrTo
THic éumAnkTov dopdc; 5.6.22.00 yap dnmov Tac 86Eac Tou AoyicTikoD
peTadiédckovtal TpdC TEY AUANPATWY, dAAG TO madnTikov Thc Yuxiic
dloyov Umdpyov émeyelpovtal Te kal mwpalvovTal 8Ld KLjcewy
AAGYwY, TEL per yap dAGYLL Bid TGV dAdywy 1) Te wdéreta kal 1y BAdPT,
TAL AoyLk@L 8¢ 8L emcTipne Te kai dpadiac.

Es evidente la raigambre pitagérica de la anécdota protagonizada por
Damén: Yamblico, VP, 25, 112 y 113, cuenta una anécdota muy parecida,
con Pitdgoras y Empédocles como protagonistas, respectivamente. Es muy
interesante que Pitdgoras, en la ocasién en la que calmé al joven enfurecido,
estuviera observando los astros, segiin Ydmblico, y fuera entonces cuando
aconsejd al flautista que iba con el joven, que tocara en ritmo espondeo. E.
d.: Pitdgoras habrfa escuchado la armonia de las esferas, y el flautista, al
obedecerle, la habrfa reproducido. Y por eso se habria serenado ¢l muchacho.

La idea de una analogia entre la lira y el alma no era extrafia a la
tradicién judaica, y los antecedentes del Antiguo Testamento pudieron influir

para que los autores cristianos adoptaran esas imdgenes pitagéricas, como

veremos mds abajo. Ya Isafas, 16, 11, define el alma como el instrumento

musical mds perfecto, y su equilibrio, como la misica mds elevada: 8
ToUTO 1) KolAla pov éml MwaB wc kibdpa Axricet®04. Y Filén de
Alejandria, Quod Deus sit immutabilis, 24 y ss. (II, 61 Wendland, =1, 276
Mangey), ha desarrollado también la imagen de la lira como simbolo del
alma. En el alma, hay que mantener la armonfa entre cualidades contrarias,
como se hace en miisica con los sonidos graves y agudos, pues el alma es el

604 vid. también, acerca de hechos similares en el mundo egipcio, la

curiosisima nota 1 de Eisler, R., 1922-3, p. 67.
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instrumento mds perfecto que ha producido la naturaleza®05, cuya armonfa
no tiene su objeto en la melodia de la voz, sino en que lo que se haga en la
vida sea conforme a la naturaleza:

TAL yap ovTt Gavpdclor, Wewep Tivd Avpay THY Puxfy pLouctkGe
dppocdpevor ok oEéct kai Bapécl Tolc GpBdyyoLe, AN EMCTAENL eV
TAY evavtiov, Xprcer 8¢ TEv duewdvwy, priTe €miTelval
TpocumepBdAiovTa PiTe drelval parbafavra Ty dpeTadr kal TGY ¢icel
KaA@v dppoviav, 8.° lcou 8’ authy duvikdEavta kpoTelv 25.1 kal
emupdArely épperdc. Spyavor ydp TeredTaTov VMO ducewc
dnuLovpynber apxéTumov TEY YeLpokpiTwy TOUTS ye- dmep €l kaiic
apuocBein, Ty macdv dpicTny cupdwriav dwepydceTal, HTLC ovk &V
KAdcer kal Tovolc épperole buwviic, dAX €év oporoylal TOV kaTd Tov

Blov mpdfewv 26.1 €xel TO Té)oc.

Y a Fil6n no le era extrafia, por otra parte, la concepcion pitagorica del
valor ético de la musica, como demuestra en De specialibus legibus, 1, 343 y
$8.:

L8N ydp kal Aéyoc Uylewvd kal coThpia ddppaka, 1 HéV Ta madm
kKaTemdLlBouca kal T& dppuBpor év Nuly pubuoic, Td &' ékperéc péect,
T6 8' dpetpov pétpoic e€mcTopilovca -moikiiov & €cTi Kkal
TayTOBATOY €KacTov, e pouctkol kal Toimtal paprtupoiciy, oic |
TLCTEVELY dvarykalov émTideupa Tole €U menadeupévoie-, 6 8¢ \dyac
éméxwy kal avakdmTwy Tdc énl kaklav dpuac kal Touc KekpaTnLévouc
ddpocvvaic kal dndiairc ékvocnielwr, palakuiTepov pév ToOUC
umelkovTac, cpodpdTepor 8¢ Touc ddndlovTac, alTioc ylveTal TEV

peyleTwy ddereldy,

Y, entre los autores cristianos, la imagen de la lira comparada con €l
alma se ha conservado: p. e., Epifanio, Haer., vol. 2, pp. 224-5 Holl, la
atribuye a Montano: EU8Uc yap 6 Movtavde éncr "i8ou, 6 dvBpwmoc

weel Aipa kdyw ébimTapal weel TATKTpov: & drlpumoc KOLPATAL Kd'yw

Yenyopd. 1800, kipudc éctiv o éflcTdvay kapdlac avBpdmwy Kal didouc .

kapdlav dvbpdmolc”, También, volviendo a nuestro punto de partida, la
encontramos en el texto de Eusebio de Cesarea, De laudibus Constantini, 14,
5.

605 En Quis rerum divinarum heres sit, 14 y ss., Filon de Alejandria ha

empleado también la imagen del alma como instrumento musical.
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Esa sugerente imagen de la lira era otra manera de expresar o de
justificar, en términos proximos a una mentalidad mdgica— la doctrina de que
la musica puede infundir sus cualidades en al alma del oyente, tal como habia
dicho Platon, en Pri., 326 a-b:

ol T al kbapicTtal, €vepa ToladTd, CwdGPOCUVNC TE €NLEAODVTAL Kal
6mwe dv ol véol pndév kakoupywcly: mpoc € TouTolc, €mELdAV
kiBapilely pdbwely, dAiov ab wonTéy dyabdy moipaTa Siddckouct
neromoLdy, elc Ta kibapicpaTa évtelvovTee, Kal Touc pubpolc Te Kal
Tac appoviac draykd{ovcly olketolcBal Talc Yuxalc TOV Taidwy, tva
NuepdTepol Te Gcv, kal eVpuBpdTepoL kal evappocTdTepoL
YLyvépevol xprictpol ey ele TO Aéyely Te kal TpdTTeLY: TAC ydp 6

Bloc Tob avfpuimou etpudpiac Te kal evappoctlac SelTal.

La musica, en fin, es capaz de actuar sobre el alma, y el instrumento
mds adecuado para ello es ¢l que mds se parece al alma, e. d., la lira. Una
doctrina pitagérica, atribuida por Marciano Capela, 1X, 923, a Arist6xeno,
afirma que lo que en ¢l alma hay de salvaje, las "pasiones animales”, puede
ser apaciguado mediante la musica: Pythagorei etiam docuerunt ferociam
animi tibiis aut fidibus mollientes cum corporibus adhaerere nexum foedus
animarum. membra quoque latenies interserere numeros non contempsi; hoc
etiam Aristoxenus Pythagorasque testantur. Y el fr. 26 Wehrli, de
Anstoxeno (cf. Anecdota Parisina, 1, 172), dice que los pitagéricos curaban
el cuerpo con la medicina, y el alma con la musica: 671 ol TTuBayopikol, we
€dn AplctéEevoc, kabdpcel éxpdvTo TOU W€V cdpaTtoc BLd THC
taTpuific, Thic 8¢ Puxfc 8d Thc povetkiic®0®. Por su parte, Y dmblico (una

606 Teofrasto consideré también la posibilidad de curar enfermedades
somaticas mediante la musica, segiin dice Ateneo, 14, 18 (624a): 671 8¢ kai
vécove LdTal pouctkn GeddpacTtoc Lerdpneerv év T mepl EvBovciacpol (fr. 87 W),
textaxote dpdekwy dvicouc SraTerely, el kaTavAncol Tie Tod Témov THL $puyicti
appoviat, Cf. Aulo Gelio, 1V, 13: Quod incentiones quaedam tibiarum certo
modo factae ischiacis mederi possunt. Creditum hoc a plerisque esse et
memoriae mandatum, ischia cum maxime doleant, tum, si modulis lenibus
tibicen incinat, minui dolores, ego nuperrime in libro Theophrasti scriptum
inueni. Viperarum morsibus tibicinium scite modulateque adhibitum mederi
refert etiam Democriti liber, qui inscribitur ., in quo docet plurimis
hominum morbidis medicinae fuisse incentiones tibiarum. Tanta prosus
adfinitas est corporibus hominum mentibusque et propterea uitiis quoque

aut medellis animorum et corporum.
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de nuestras principales, aunque tardias, fuentes sobre la musica pitagdrica),
nos explica como se desarrollaba la vida musical de los circulos pitagéricos
(VP, 25, 110), en términos que parecen un eco del pasaje de Platén, Prr.,

326 b, que citdbamos mads arriba:

TmeddpuPave 8¢ kal THVY pouvctkny peydia cupBdilecbal mpoc Uyelav,
dv TiC abTiiL XpfTaL KaTd Tovc TpochKovTac TpéTouc, clwbel ydp ov
Tapépywc THL ToLauTnL XxpficBal kabdpcel: TolTo ydp 8N kal
mpocnySpeve T SLd THc pouclkic laTtpelav, NmTeTo 8¢ Tepl THY
éapuny Wpav TAc ToLabTne perwtdlac: €xdbile yap év pécwr Tiva
Aopac €édamtipervor, kal kikhwl €kabélorTo ol pedwdelyr duvaTol, Kai
olTwe ékelvou kpolorToc curfitor Taldurde Twvace, 8L” b evdpalvechal
kal épperelc kal évpuBpol ylvecBaL é8dkouv. Parece que estamos
escuchando un eco de las palabras de Platon, Pri., 326 b, que citdbamos mds

arriba.

Y, si la musica tiene ese poder, es porque reproduce la armonia de las
esferas, y de ese modo adapta el alma (que también, como hemos visto, es
una armonia) a esa otra armonia. Asi podemos deducirlo de otro pasaje de
Yamblico, VP, 15, 65 y ss. (ver Apéndice 11, texto 7), donde se dice que
Pitdgoras instituyd las purificaciones musicales entre sus discipulos tras
escuchar la armonia de las esteras, para que los hombres pudieran hacerse

semejantes a las cosas celestes.

Una version simplificada de cuanto hemos visto hasta ahora la ofrece
Ydamblico, De mysteriis, 111, 9. Aunque descarta toda idea de una analogia
matemadtica entre la musica y el alma, afirma que el alma ha escuchado la
musica divina, antes de encarnarse, y que por eso responde a la musica que
escucha en la Tierra, sobre todo a la musica que acompafia las ceremonias

cultuales (vid. Apéndice I1, texto 8).

Parece, en fin, que los efectos de la misica de Orfeo, segtn las
fuentes del mito, pueden relacionarse con lo que los pitagdricos apreciaban en
el arte de los sonidos. Sin embargo, no dejé de llamar la atencién de los
antiguos que Orfeo no hubiera sido capaz de hechizar a las mujeres tracias
que lo mataron, seglin aparece frecuentemente en la pintura vascular dtica y
apulia de época cldsica (vid. nims. 28 al 67 Garezou). A esa chocante
incapacidad de Orfeo para mantener araya a las ménades enfurecidas, aluden
Filéstrato el joven, Im., 6, p. 871 Olearius; Temistio, Or., XVI, p. 209 ¢~d
Hardouin, v el autor del poema recogido en GDRK, 12, 39, vv. 15-17.
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Parece que la muerte de Orfeo a manos de las mujeres de Tracia fue
aprovechada en pasajes de intencién misogina, y esa misoginia puede tener
que ver con la que se decfa que practicaba Orfeo después de la muerte de
Euridice607. Hay algunos testimonios de una actitud miségina, entre los
6rficos: aparte de los comentarios sobre la abstencién de la yévecic, en el
Crdtilo, Clemente de Alejandria, Strom., VI, 2, 5, 3 (11 424, 22 Stihlin),
atribuye a Orfeo un verso muy poco galante (fr. 234 Kern): wic o0 kGvTepov
nv kal piytov dAho yuvaikéc. También hay testimonios de la exclusion de
las mujeres de los ritos 6rficos, de lo que dan cuenta Conén y Pausanias, [X,
30, 5, y cf. Posidonio, fr. 45, 3, Theiler (= Estrab6n, VII, 3, 3}, que dice
que algunos tracios viven sin mujeres: €lvar 8¢ Twac TOY Gpalkdy ol
Xwple yuvalkoc Cdcuv. A otros tracios les atribuye pricticas ascéticas
(abstencién de alimentos de origen animal) parecidas a las de los 6rficos:
AéyeL 8¢ Tobc Mucoue 6 Tlocel8uivioc kal épfioyxwy dméyecBar kaTt’
eVcéBerav, Sid 8¢ Tolro Kal OpeppdTwy: péaT 8¢ Xphical kal ydhakTL
Kal Tupdl {GrTac kab’ ficvxlav, 8ua 8¢ TobTo kaielcbal Beocefelc Te

Kal kamvofdTac.
d) LA FUNCION PEDAGOGICA.

Lo que, hasta ahora, hemos visto que Orfeo hace en la sociedad
humana puede considerarse como ejemplo de una funcidn civilizadora. En
este sentido, es importante que aparezca como maestro de ciertos personajes
de la leyenda griega: los hijos de Jasén y de Hipsipile (que nos van a servir
de gufa para estudiar la funcién de Orfeo como iniciador de una cultura
musical, y su relacién con las sociedades de guerreros), Midas, Heracles y
algunos de los otros poetas—muisicos de la tradicion mitica griega.

1. EL PRIMER HIJO DE JASON Y DE HIPSIPILE, Y LA PEDAGOGIA DE
LA MUSICA.

Eurfpides, Hyps., 1622-3 (fr. 123 Cockle), dice que nuestro
personaje ensefié a Euneo a tocar la citara; al otro hijo de Jasén, lo entrend
para la guerra. Nada tiene de extrafio que 2 uno de los hijos de Jasén le
ensefiara a tocar la cftara, ni que hubiera sido el maestro de algunos otros
poetas—muisicos miticos, como Lino, Tdmiris y Anfién, segun el testimonio
de Nicémaco de Gerasa, p. 266, 1 y ss. Jan; t. 163 Kern. Taciano, Oraticad
Graecos, XXXIX y XLI, habla de Museo como discipulo de Orfeo. Lo

607 vid. Sorel, R., 1995, p. 27.
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mismo en Clemente de Alejandria, Strom., 1, 21, 131, 2; en Eusebio de
Cesarea, Chron. Can., vol. II, p. 46 He Schone, y en Servio, sch. a
Virgilio, Aen., VI, 667.

Como es del dominio comtin, saber tocar la citara o la lira, y saber
cantar era parte esencial de la educacién tradicional griega®08;
Aristétanes,Vesp., 959 y 989, emplea expresiones como "no sé tocar la
citara" (k18aptew yap ovk émicTapar) con el sentido de "soy un inculto”,
y, en Nu., 961 vy ss., donde describe el contenido de la "antigua educacién”,
incluye la referencia a c6mo se aprendia a cantar al son de la citara. Y
Platén®09% Leg., 654 a-b, desarrolla la idea de que el hombre que no
conoce la misica carece de una parie importante de la educacidn, pues en su
alma no se ha introducido la armonfa que la musica transmite, sobre lo cual
vuelve en Leg., 812 b—813 a, donde atestigua el relieve que la misica tenia
en la educacién griega®10. También a Platén se debe uno de los loci classici
acerca del valor educativo de la musica (Prt., 326 a-b611), y la presencia de
este arte en la educacién, en diversos estados griegos, estd atestiguada por
Polibio, 1V, 20 (para Arcadia), y por Ellano, VH, 2, 39, acerca de Creta.
Asimismo, sobre la relacién del poeta, el musico y la educacién, cf.
Estrabén, I, 2, 3 (vid. Apéndice II, texto 9).

Estrechamente relacionada con la pedagogia musical estd la invencién
de lo que podemos llamar "medios técnicos" de la muisica. Testimonios
alusivos a este aspecto s6lo los hemos encontrado a partir de la literatura
griega de época cldsica. De la introduccién de la musica hablan Estrabon, X,
3, 17; el Ps. Galeno, De partibus philosophiae, 29, y Taciano, Oratio ad
Graecos, 1. El testimonio mds interesante es el del Ps. Galeno, que detalla la
invencién de los cantos de marcha al combate (épaTtipia pLén), por parte
de Orfeo. Ello estd en consonancia con el cardcter belicoso que solfa atribuirse
a los tracios (cf. Herédoto, V, 6), y ¢l autor alude al efecto psicolégico que

tales cantos tenfan como preparacién a la lucha. Con ello, se sitda en la linea

608 Acerca de este aspecto, puede verse Abert, H,, 1899, y Anderson, W. D,,
1966.

609 vid. 1a monografia de Moutsopoulos, E., 1959.

610 cf. platon, Lys., 206 b: kal pev 81 Moyolc Te€ kal widalc pn knrelv dAN
éEaypLaivery modTy dpovoia.

611 Hemos reproducido el texto mas arriba, inmediatamente después de
nuestra exposicion sobre la lira como imagen del alma. Cf. luego Aristoteles,

Pol., VIII, 3 v 5-6, y Cicerén, Tusc,, 1, 4.
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de la concepcidn pitagérica de la musica, en Grecia, tal como la transmitieron
Platon y AristSteles. Ademds, el texto del Ps. Galeno no habla del influjo de
esa musica en Grecia, sino que la presenta como un fendémeno
especificamente tracio, y relacionado con el cardcter que supuestamente tenja
aquel pueblo: inmediatamente después de hablar de Orfeo, habla
confusamente de la aficién de los tracios a la danza, consecuencia de los
movimientos que realizaban al disparar dardos. De esa manera, que la musica
tuviera origenes tracios se explicaba indirectamente por su relacién con la vida

guerrera.

Por otra parte, Timoteo, Los persas, vv. 234 y ss. Janssen, atribuye
a Orfeo la invencién de la lira. Es llamativo que fuera Timoteo, uno de los
innovadores de la musica de fines del s. V, quien atribuyera a Orfeo la
1nvencién del instrumento mas tipico de la miisica griega, en la variante que
califica de TolkLASoucoc. La molkiAla era una de las caracteristicas mds
salientes de la nueva musica; consistfa en la posibilidad de cambiar de escala
dentro de una misma pieza (lo que se llama "modulacién”, en la armonia
occidental cldsica), y esa posibilidad venia favorecida por el aumento del
niimero de cuerdas. Las modulaciones eran rechazadas por Platén (R., 424
C), porque, seglin una idea tomada de Dam®n, toda perturbacion en el campo
de la musica perturbaria el equilibrio de los individuos y de la sociedad. Y esa
es la corriente de opinién de la que Timoteo quiere defenderse, poniendo a
Orfeo como precursor de aquella nueva misica; después de Timoteo, en
efecto, un escolio a Arato, v. 269, insiste también en que Orfeo habia puesto
nueve cuerdas a la lira®12, Y es que atribuir una innovacién a un personaje
mitico la dotaba de "respetabilidad".

Después de época cldsica, los Catasterismi, de Eratdstenes, no es que
asignaran al cantor tracio la invencién del instrumento, pero si su
perfeccionamiento (asf aparece en el resumen que de esa obra ha llegado a
nosotros, cap. 24). Diodoro Siculo, 111, 59, 5-6 (que toma los datos de
Dionisio Escitobraquién) se sitda también en esa linea, segiin la cual Orfeo
interviene en la definitiva constitucién del instrumento, tal como se 1o conocié

612 g, general, acerca de la renovacion de la masica griega a fines del 5. V a.
C., podemos remitir, p. e., a Comotti, G., 1977, pp. 31 y ss. de la trad. esp., v
a Barker, A., 1984, pp. 93-8 de la rpr. de 1987. Acerca del pasaje de
Timoteo, vid. el comentario de Janssen, T. H, (1989: 158-60), y, para situar
el fendomeno en el contexto de los "gustos oficiales” espartanos, vid. Marzi,
G., 1988, v Gostoli, A., 1988.
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en €poca cldsica. Lo mismo en el Ps. Luciano, De astr., X, que hace de la
invencion de la lira el punto desde el que Orfeo accedio al conocimiento del
Universo, pues la lira reproducia la armonfa de las esferas. En la literatura
latina, la invencion de la citara se la atribuyen a Orfeo Plinio, NH, VII, 204,
y Servio, sch. a Virgilio, Aen., VI, 645, segiin el cual Orfeo puso siete
cuerdas a la lira para reproducir la armonia de las esferas, que él fue el
primero en escuchar. Como vemos, Servio ha invertido la relacién de los
hechos, con respecto al Ps. Luciano: para éste, Orfeo descubrié las leyes del
Universo a través de la lira; seguin Servio, nuestro protagonista, al fabricar la
lira, ofreci6 a los hombres un simbolo del Universo, cuyas leyes habia sido el
primero en descubrir. Esta version aplica a Orfeo lo que Ydmblico decia de
Pitdgoras, en VP, 15, 65y ss.

Hay que hablar ahora de la invencion del hexdmetro. Critias, segun el
testimonio de Malio Teodoro, De metris, 1V, 1, asigndé a Orfeo la
introduccién de ese verso en la poesia griega (cf. Critias, 88 B 3 DK). La
tradicién continda en Damageto, A. P., VII, 9, 6, y, en las fuentes latinas,
Mario Plocio, Ars gramm., 111, 2, y Mario Victorino, Ars gramm., 1, 12.
Kern®13 sefial6 que esta atribucién era coherente con la creencia de que Orfeo
habfa vivido antes que Homero y Hesiodo. Y, por ultimo, el Ps.
Alcidamante, Viixes, 24, atribuye a Orfeo la invencién del alfabeto.

Queda un testimonio, el del comentario a una teogonfa orfica,
contenido en el Papiro de Derveni, XXII, 1-3, donde se dice que Orfeo "dio
nombre a todo, lo mas acertadamente que pudo". Interpretamos este texto en
el sentido de que hace pasar a Orfeo por inventor del lenguaje poético:
Pomponio Porfirién, Comm. in Hor. Artem poeticam, vv. 391 y ss.,
atribuye a Orfeo la invencién del arte poético, y relaciona explicitamente la
invencién de la poesia con la funcién civilizadora de Orfeo. Y ya vimos que la
pocsia formaba parte del arte de nuestro protagonista, en Eforo, F Gr H. 70
F 104 (transmitido por Diodoro Siculo, V, 64, 4), y en Diodoro Sfculo, IV,
25, 1-4. Pero, aqui, se nos plantea un importante problema.

Cuando partimos de cosmogonias en ias que el mundo se ha formado
al dar nombre a las cosas, la figura del civilizador —e. d., del que revela a los
hombres la estructura del mundo- tiene como condicion de posibilidad la
facultad de captar los nombres de las cosas. Pero ni la muisica ni siquiera la

palabra o, mds en general, el hecho sonoro, aparecen en las cosmogonfas

613 1920, p. 28.
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griegas, fuera de las correspondencias numéricas sobre la base de las cuales
el demiurgo formoé el Universo, en el Timeo platénico (34 b-37 a). Ademas,
no faltan las iradiciones segun las cuales el mundo se formé dando nombre a
las cosas®14: de esa concepcidn de la cosmogonia hay ejemplos claros en el
Génesis y en el Evangelio de San Juan, y, en el Rigveda, 1, 62, 2, el canto
de los anypdoasd libera las vacas encerradas por (vpa; €l verso 5 interpreta
ese suceso como el nacimiento de la luz a partir de las tinieblas, y
Schneider®13 ha tomado ese pasaje como ejemplo de cosmogonia en la que el

mundo se forma a partir del canto.

Pero ;y en Grecia? ;Hay alguna huella de ese tipo de cosmogonia en
la que el universo nazca cuando un demiurgo pronuncia su nombre, o en la
que la "materia prima" del mundo es el sonido? Debemos detenernos a
examinar este problema, pues cuando mds sentido tiene la muisica magica es
cuando se cree que el universo es de naturaleza sonora®1%: entonces, en
virtud del principio mégico de "que lo igual actie sobre lo igual”, el sonido
serd el medio més apropiado para actuar sobre el mundo®17. Con lo cual se
relaciona otro fen6meno: el civilizador es el que revela al mundo la estructura
del Universo, e. d., el que capta los nombres de las cosas, y, de ese modo,

puede actuar sobre ellas618, como vemos que hace Orfeo.

Sabido es que el Timeo describe la configuracién del universo a
partir de las proporciones de una escala musical. Esa "cosmogonfa" es afin a
lo que dijo el pitagérico Aristeo, Tlepi appoviac, ap. Estobeo, 1, 20, 6, p.
177 Wachsm. (= p. 53 Thesleff)612: xéyoLTo 8¢ ka dppovia dicewc, 6T

614 Combarieu, J., 1909, pp. 128-9, habla de la creencia magica segin la
cual dar nombre a las cosas es crearlas. Cf. Schneider, M., 1951, pp. 113-
118, v 1960, pp. 133-145.

615 1951 ¥ 1960. En 1951, p. 116, cita erréneamente Rigveda, IlI, 31, 10; en
realidad, se trata de I, 62, 2.

616 vid. Schneider, M., 1968, p. 57.

617 vid. Schneider, M., 1951, pp. 141-3.

618 Schneider, M., 1960, pp. 161 y 166.

619 cf Yamblico, In Nicom. arithm. introd., p. 118 Pistelli (p. 53, 9 y ss.
Thesleft): elpnpa 8’ abmir (sc. la armonia) daciy €lvar Bapuhwviowv kal 8ua
MuBaydpov mpuiTov eic "EXAvac érlelv. elplckovTat yobr wokioi Tév [Tubayopeiwy
avTijL kexpnpévor, wemep “Apietaitoc 6 Kpotwmdine kai T{patoc 6 Aokpdc kal
bLrdhaoc kal "Apxirac ol Tapavitvol kal dihol whelove, kai weta vatTa MdTwy év

Tl Trpalw Aéywr oltwe, y sigue el pasaje de Platéon, Tim., 36 a-b.
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mdrTa kaTa Adyov dpleTal Tov TaUTAC TOTAAAAWC. C O Texw{Tac moTl
Tav Téxvav, ovTwe Bedc mod’ dppoviav- d Te yap Téxva €cTi Adyoc kai
i8éu TGOV yevopévwy kal <« dvcic. Ahora bien, aqui se trala mas de
proporciones matematicas —que se hallan también en el dominio de la
acustica— que de una cosmogonia en la que el mundo se forme a partir del
sonido, o en la que ¢l demiurgo cree las cosas pronunciando sus nombres.
No obstante, es también en el marco del pitagorismo donde conocemos
algunos indicios de un demiurgo que cumple su funcién dando nombre a las
cosas. Eliano, VH, 4, 17, dice que, para Pitdgoras, las cosas mds sabias eran
el mimero y el ser que dio nombre a las cosas: €éheye 8¢ (sc. & TTvBaydpac)
OTL TdvTwy codwTaTor & dplBpde, SevTepoc 8¢ 6 Tole mpdypdct Ta
ovépaTa Bépevoc (cf. Ydmblico, VP, 18, 82). Y Platén, Crat., 388 e-389
a, equipara al que da nombre a las cosas con el legislador: Otk dpa mavTdC
dvdpéc, & ‘Epudyevec, dvopa 8écbar dArd Tivoc dvopatoupyod: olToc
8’ éctiv, wc €olkev, O vopoBéTrc, Oc 81 TOV SnuLoupydy CTaMWTATOC

€v avBpumoLe ylyveTal.

Ello podrfa relacionarse con lo que encontramos en el FPapiro de
Derveni, como sugirié Walter Burkert®20, pues, en efecto, en la columna
XXI, 13-14, se dice que las cosas existfan ya desde antes; pero que
recibieron sus nombres cuando se separaron: A P&y ylap kai wpldchev,
dvopdctn 8¢ yevéc[Bar] émet Siexkpi8[n. Un ejemplo de ello aparecid ya en
la col. 14, 6-12: 'Opbebec yap THAW $pdvnclilp Molpav éxdAncev
édalveTo yap avTéL ToOTO WpodepécTaTov efilval €€ Qv dmavrec
dvbpwTol Wrdpacail. TpLp Py yap kandivar Ziva, A Molpa dpdimecte
ToD BeoD del Te kal [l TavTdc émel 8 éxhnon Zelc, yevéchal auTov

8lokolcl, vta péy kal mpoéchev [Olvopaldulelvor &' bT1¢e ...

En el Rigveda, X, 129, encontramos otra cosmogonia en la que el
universo nace cuando aparecen diferenciaciones en la materia prima. Y,
acercdndonos mds al dmbito del papiro, Burkert62l ha sefialado las
afinidades con la filosofia de Anaxdgoras. Todo existe desde siempre, pero el
paso decisivo en el proceso cosmogénico consiste en que se produzcan
diferenciaciones. Y el rasgo interesante del Papirode Derveni es que, en ese

proceso de diferenciacién, las cosas reciben su nombre, y que el mundo, tal

620 1970, p. 448.
621 1970, pp. 446 y ss.
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como estd formado segun el lenguaje, se revela en la palabra del poeta—
profeta Orfeo®22.

Obsérvese que el autor de Derveni, XXI, 13-14, evila expresar el
sujeto (;,quién denomina las cosas?), y recurre siempre a la voz pasiva:
€k, Wwvopdchn, dvopa kelTai. Parece que, como no habia hombres
cuando todo eso ocurrid, debe deducirse que los nombres son de origen
sobre—humano, divino, y, segin todo eso, habria que decir que los nombres
son ¢ucel023, Sobre todo teniendo en cuenta que las cosas los recibieron al
diferenciarse, al llegar a ser. Si los nombres corresponden a la naturaleza de
las cosas, no son 8éceL, con lo que nos hallamos, en iltima instancia, en el

marco de la concepcién mégica det mundo©24,

Si los nombres no son 8écet, es que fueron dados por un ser divino,
no por los hombres. Y son los sistemas de Anaxdgoras y de Didgenes los que
podrian decir quién dio nombre a las cosas, antes de que los hombres
pudieran hacerlo. En todo lo que vive, piensa o habla, hay una pequefia parte
de la razén césmica, dice Anaxdgoras (B 12, en DK II 38, 4), y, para
Diégenes, el volc es a la vez el aire (Didgenes, A 19, DK II 56, 3), y la voz
es un movimiento del aire (Anaxdgoras, A 106). En 458 a. C., Esquilo, Ag..
681 y ss., para introducir un juego etimolégico entre ‘EAévn y €érévavc, se
pregunta por el que dio a Helena su adecuadisimo nombre, que €] relaciona
con "captora de naves". Quiza fue alguien a quien no vemos, y que rige su
lengua segin lo previsto por el destino: Tic moT’ dvépaley 68 eic T wav
€TnTupwe / —pn Tic SvTwy’ olx Opdper, mpovolaicds Tob Tempwpévou /
yAdccav év TUxal véuwv— / Tav SoplyapPpov dudiveikiy 8 ‘Exévav;
Finalmente, hay un pensador cuyo nombre estd unido a la creencia en la
"justeza natural de las palabras": Crétilo, que, en el didlogo platénico que
lleva su nombre, dice que, a su juicio, no ha sido un poder humano, sino un
ser superior, el que ha dado a las cosas sus nombres (Platon, Crat., 438 c,
aunque cf. 416 b-c: los nombres los da la Sidvola ... fiToL TGV Bedv #
avfpdtwv 1) duddTepa.).

Pero hay diferencias notables enire Critilo y el autor de Derveni. El
primero es un radical que s6lo acepta como verdaderos nombres los

"convenientes", mientras que el autor de Derveni reconoce que hay

622 purkert, W., 1970, p. 444.
623 Burkert, W., 1970, p. 448.

624 ¢f, Origenes, Exhortatio ad martyrium, 46, que reproducimos en [, 3. 3.
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denominaciones convencionales (XXII, 8 '} p¢v véuwt). Crétilo pudo
tener influencias de la concepcién "magica" del nombre como equivalente de
la cosa o de la persona, junto con otras procedentes de Herdclito (cf. Platén,
Crat., 440 e, Aristoteles, Metr., 987 a 32,y 1010 a 12, v Didgenes Laercio,
111, 6)025, Por otra parte, tanto Her4clito como el autor de Derveni son
conscientes de la oposicién entre los nombres verdaderos y la lengua
corriente (cf. la columna X VIII, 3, 6 XXI, 7-8, con Hericlito, B 34 DK).

En fin, encontramos algunas otras huellas de una relacién ¢ucel entre
los nombres y las cosas, en Hesiodo, Th., 197 ss., y 207, acerca de
Afrodita y los Titanes, respectivamente, y en Ferecides, DK 7 B 1. Y también
en el marco del orfismo©2® (fr. 63 Kern, acerca de los gigantes, y frs. 75,
109 y 237 Kern, acerca de Fanes; 197, 1, 9 Kem, acerca de Hermes y Temis;
298 Kem, acerca de Zeus; 35 Kem, acerca de Palas)©27. La consideracién de
que ciertos nombres puedan ser ¢ucel, al chocar con la diversidad de lenguas
existentes, lleva, en ciertos contextos culturales, a presuponer la existencia de
una lengua de dioses, en la que los nombres son ¢ucel628, frente a las
lenguas humanas atestiguadas histéricamente. De ese fascinante

fenémeno®29 hay algunos testimonios también en el marco del orfismo©30, y

025 vid., para ambas posturas, Burkert, W., 1970, p. 449, con bibliografia.
626 vid, Bernabé, A., 1992, pp. 39-48.

627 sin embargo, las etimologias de los nombres divinos, entre los 6rficos,
aun partiendo de la creencia en el caracter motivado de tales nombres, abren
la puerta a la consideracidn de su convencionalidad. Como bien ha sefialado
Alberto Bernabé (1992, pp. 52-3), la multiplicidad de nombres para un
mismo dios, implica el descubrimiento de la ausencia de correlacién entre
nombres y cosas.

628 Tal es el comentario de Platén a los pasajes en los que Homero
contrapone la lengua de los dioses a la lengua de los hombres (vid., p. e., II.,
II, 813-4; XIV, 289-91, y XX, 73-4). En Crat.,, 391 d, a la pregunta Kai 7i
Aéyel, & Cukpatec, "Opnpoc wept SvopdTwy, kal wob; Socrates responde:
TToAaxol péyicta 8¢ kal kdMicta év oic duopiler émt Tolc atrolic d Te ol dvbpwmol
ovépata karolcr kal ot Beol. §j otk olet abTdv péya 71 kat Bavpdaov Aéyew év
tolToLe Tepl SvopdTwy SpddTnToC; Sfidov yap 81 6T ol ye Beol avTd kadolciy mpodc
oploTyTa amep écm dicel ovépara.

629 Vid., para una primera aproximacion, Bernabé, A., 1992, pp. 31 y ss.,
con bibliografia.

630 vid. Bernabé, A., 1992, pp. 39-40.
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lo mds interesante es que, en los misterios, parece que se revelaban algunos
de esos nombres pertenecientes a la lengua de los dioses®31: evidentemente,
la lengua de los dioses puede ser aprendida por quien sea capaz de
relacionarse con lo que estd mds alld de lo humano (como Orfeo); asi, Proclo,
In Crat., 51, dice: kal dailuocl Twec kal dyyélolc TpoCTUyxElC
yeyovdTec €dLddyoncar map’ avtT@y dvépaTta pdAAov TPOCTKOVTa TOlC
mpdypacy 1 6ca dvlpwmol €8evto. Pues, p. €., aludiendo a un ave que los
hombres llaman kopwdic, v los dioses, xarkic®32, dice (In Crat., 52):
xahkic dud 76 Ayupdy kal evnyov 8lkny xaikol rjxovvtoc: duéier kal

XaAdalol olTwe alrod kaiolcly Tapa Gedv drkolcavTec.

Tal idioma divino puede, por tanto, ser objeio de una revelacion
religiosa, como lo fue el orfismo. En efecto, el mismo Proclo, In Crat., 76,
dice que esos nombres propios de la lengua de los dioses los revelaban los
teélogos v cotrespondian a 1o que se hacia en los misterios: kal 9edv écTi
épaTta mapadeddpera wapd Tolc Beordyolc, olc ol Beol T wpdyuaTa
kaiolcly, dAX' ovxl Saipdvwy pdvor: Ta ydp Spdpeva €v Tolc
puctnpioic elc avTolc €cTiv ToLC Oeolc, dAX ouvk elc TolcC
éEnprnuévovc avuTdr daipovac. Y sabemos que habia una obra de Epigenes
sobre la poesfa de Orfeo (Tlepl Tiic 'Opdéwc molrjcewc), que explicaba las
peculiaridades de ésta (ta (8tdlovta wap' 'Opdel; vid. Clemente de
Alejandria, Strom., V, 8, 49).

Fuera de esos testimonios, que parecen presuponer una cosmogonia
en la que las cosas se han formado cuando sus nombres han sido
pronunciados (o, mds en general, al adquirir su nombre), fenemos un par de
versos que curiosamente se han transmitido bajo el nombre de Orfeo, lo cual
parece coherente, a fin de cuentas, con las ideas que estamos comentando. Se
trata del {r. 297 b Kern, que ha sido transmitido por Juan Didcono Galeno,
Ad Hes. Theogoniam, v. 943, y que parece sugerir una naturaleza sonora de
la "materia prima" del universo: 671 6 ZeUc kal albnp AéyeTal, dxove Tob
etpnuévou Opdéwc Zevc d¢ Te mdvTwy €cTl fedc TdvTwy TE
kepdctne: / mvelpact cupllwy dwvaicl Te depoplktorc. Ademds,
volvemos a remitir al Pap. Leid., XIII 824 s., que citdbamos en la primera
parte. Ese texto da instrucciones sobre un rito en el que las vocales se asocian
con distintas partes del universo (hay que pronunciarlas mirando hacia un
punto cardinal determinado), con lo que, al emitirlas, se estd restableciendo la

631 vid, Hopfner, Th., 1921, I, p. 459.
632 cf, 1., XIV, 290-91.
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cosmogonfa: Telvwy elc Tov amnhdTny Ty Befudv xeipa éml 7o
evdvupor kal THv édvupov opolwe xelpa éml 76 Befidr Mye a, elc
TOoV Boppdy ThHy uiav whE wpoTeivac Thc defldc Aéye € €lTa elc Tov
AlBa dudoTépac xcipac mpoTelvac Aéye n, elc TOV véTov dpdotépac
€Ml Tob cTopdxou éxwy Mye L, eic THY YAy éMTTOWY TapamTépevoc
TGV dkpwy TodWY Aéye o, €lc dépa PAéTwY TNV Xelpa €xwv kaTd THc
kapdlac Aéye v, elc TOv ovpavor BAéTwy dpdotépac Tdc xeipac Exwr
€ml ThC kedarfic Aéye w.

Hay que observar, por otra parte, que, en algin momento, en la
evolucidn de este complejo ideolégico, parece haberse concebido la palabra
gencradora del mundo como "canto". Pero parece que la diferenciacion entre
canto y recitado es posterior a las etapas en las que nacieran tales ideas. En
palabras de E. Moutsopoulos, "la evolucion del valor del grito primitivo
siguid, en el curso de la historia, dos caminos distintos, de los que uno
conduce a la miisica cantada; el otro, a la misica hablada. El segundo
constituye una atenuacién racionalizadora; el primero, una potenciacién
afectiva de aquel valor del grito. De donde resulta que musica y palabra estdn
emparentadas por su origen y por su funcién"033, Si luego se ha pensado
que la palabra generadora del universo era cantada, ello puede haber sido asi
porque, segiin se ha dicho®34, la misica, en tanto que conlleva sonidos que
no son los que el hombre produce habitualmente (por su altura, timbre o
duracién), es algo potencialmente sagrado. Anstoteles, por la época en que la
separacion entre palabra y musica iba consumandose, entendfa la melodia
como algo que embellece la palabra. En efecto, en Poet., 1449b28vy ss., da
la siguiente definicién: Aéyw 8¢ nducpévor pev Adyov Tov éxovTa
pUBUOV Kkal dapuoviav, y, en 1450 b 16, insiste: 1 pedomoila péyicror T@v
noucpdTwy. El canto, frente a la elocucién normal, es 1o que el sonido al
silencio, lo miltiple frente a lo indiferenciado, lo vanado frente a lo uniforme.

El canto permite una mayor individualizacion.

Claro est4 que hay una diferencia entre un mundo cuya materia pnma
es el sonido ~imagen que ciertas cosmogonias indias han empleado para
expresar la intuicién de la naturaleza vibratoria de la materia~, y un mundo
que se forma cuando el demiurgo le da nombre. Pero esa diferencia es

633 Traducimos con alguna licencia un pasaje del trabajo de Moutsopoulos,

E., 1962, p. 427.
634 vid. Brandon, S. G. F. {ed.), 1970, 5. v. "Music".
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salvable desde el momento en ¢l que los nombres se identifican con los
seres®35. En relacién con su capacidad de captar los nombres de las cosas,
Orfeo también actia como portador de una revelacion teolégica, a través de su
poesia. Ya en Apolonio de Rodas, I, 494-515, lo encontrdbamos entonando
un canto de tema teogénico y cosmogdénico. Asimismo, lenemos varios
testimonios —casi siempre en autores cristianos— que 1o presentan como uno
de los instituidores del pante6n pagano: Atendgoras, Supplicatio pro
Christianis, 17, 1, e ibid., 18, 3, 6. Esos textos insisten en como Orfeo dio
a cada dios su nombre propio, v parece que, en este "dar nombre", estd la
esencia de su funcién de "reveladores teolégicos”. Recordemos ahora lo que
decia el texto del Papiro de Derveni, XXII, 1-3: Orfec nd[vT’ oblv 6poiwlc
wlvopacer we kdAieTa [dovlaTo: "pues, de modo similar, dio nombre a
todo, lo més acertadamente que pudo”. El hecho de dar nombre a los dioses
serfa un caso particular de lo que dice el Papiro de Derveni. Y ya dijimos, en
nuestro comentario a ese texto, en el apartado III. 1. 2. A, que el hecho de
dar nombre a lo innombrado tal vez constituya la esencia de la creacién
poética, que es la actividad de Orfeo. Ahora podemos afiadir que, dado que el
lenguaje articulado es 1o que mds claramente separa al hombre del animal, y lo
que distingue la "civilizacion" del estado salvaje, puede comprenderse que el
poeta (o "poeta—muisico", dada la asociacién entre poesfa y musica) tuviera
una fuerza civilizadora. Ademds, como ha sefialado Detienne®3¢ (y
justamente a propésito del Papiro de Derveni), las palabras cantadas por
Orfeo estdn impregnadas de verdades cosmolégicas, y el hecho de que el
civilizador sea mds concretamente el que revela la estructura del universo, y lo
haga a través de la musica, remite, como hemos visto, a una cosmogonia en
la que el mundo se ha formado dando nombre a las cosas, y en la que ese
"dar nombre" se realizaba en forma de canto. Y, entonces, el civilizador, el
que revela a los hombres los secretos del universo, tiene como condicién de
posibilidad la facultad de captar los nombres de las cosas, y s justamente eso
lo que hace Orfeo®37,

635 Burkert, W., 1970, p. 445.

636 1989, p. 119, = p. 97 de la trad. esp.
637 Explicitamente, en este testimonio, e implicitamente, en todos los que
apoyan la interpretacion segian la cual Orfeo es capaz de influir sobre la
naturaleza debido a que sabe escuchar y, por tanto, reproducir su lenguaje

-su ritmo-. Hemos presentado esos testimonios en la segunda parte de este

trabajo.
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Seguimos encontrando alusiones a este aspecto de Orfeo, en
Origenes, Cels., 1, 16, y en el Ps. Justino, Cohortatio ad Graecos, cap. 15
(que atribuye a Orfeo la revelacion de unas doctrinas politeistas, primero, y
monoteistas, mds tarde: en esto 1dltimo, encontramos una alusién al llamado
Testamento de Orfeo). También en Eusebio de Cesarea, Praep. Ev., 11, 2,
54; Cesarco, Dialogi, 11, 76 (PG 38, 993 Migne; t. 154 a Kern); Nonno de
Pandpolis, XLI, 375, y Proclo, In R., 1, p. 72, 1 Kroll.

Algunos textos ponen el descenso al Hades como punto de partida de
las revelaciones 6rficas. En otras palabras, Orfeo habria aprendido sus
doctrinas teogoénicas y escatoldgicas con ocasién de su catdbasis, como
sugieren Plutarco, De sera numinis vindicta, 566 b%38 y A. 0., vv. 40 y ss.
El pasaje del Ps. Luciano, De astr., X, relaciona mds claramente con la
musica la sabiduria de Orfeo: como su lira reproducia la armonia de las
esferas, €l no sélo descubrid la astrologfa, sino que adquind un conocimiento
que le permitia dominar magicamente la naturaleza, y que €l mismo transmitia
con su canto en los misterios que instituy6. En la cuarta parte de este trabajo,

analizaremos detenidamente la presencia de la musica en los misterios.

Hay que recordar, por tltimo, un texto segtn el cual sélo la palabra
versificada y acompaiiada de miisica puede expresar la verdad acerca de los
dioses y de los hombres. En la introduccién, nos referfamos a varios pasajes
de Filodemo que mostraban c6mo los estoicos habfan conservado la filosofia
pitagérica de la musica. Pues bien: Filodemo cita igualmente a otro estoico,
Cleantes, para atribuirle, con dnimo de polémica, esas ideas sobre el cardcter
"sagrado" del lenguaje poético (vid. Filodemo, Mus., p. 97 Kemke, 28,
16639): el ulh) 1oL Tlapd Khedv[8ler Aéyew [icla Bedricouc]i]y, 8¢ dncy
aluelvolvd] Te elval Td monTikd kal plovlewkd mapadelypaTa, kat Tob
Déylov Tob Thc dLrocodiac ikavi[c] pev e€aylyléiely Suvapévov Ta
feila kal d{vio[plofmval, ui éxoviTloc 8¢ Pelhol TGV Belwy peyebiv
AéEerc olkelac, Td pétplal xal T pwéin kai Tovc pudpovc We pditcTa
mpoctkrelcBal wpoc THY dinfetav Tic TAvr Belwv B[e]uwplac, ob

ka[TlayehacTdTepor ov pdibiov evpelv.

638 He aqui el texto: éxeyev obv & Tod Becmeciov Yuxomoundc dxpt ToUTOU TOV
‘Opbéa mpoerbelv, ote THv uxniv Tic yuvraikoc pemiiel, kai Wi Kahdc
Stapvpovetcavta Adyov elc dvlpumouve kiPdniov éfeveykelv, wc kowwdv ein
pavtelov év Aerdoic ’AméAwvoc kai NukTéc: odBevoc yap "AmdAdwvt NikTa

KOLVWVELY,

639 vid. Abert, H., 1899, p. 22.
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