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RESUMEN

En este articulo se revisa lainformacién acerca de la supuesta belleza del género enharmonico
tal y como habla de él Aristoxeno en su tratado musical, el mas antiguo conservado, sin perder de
vista el hecho de que con toda probabilidad ya habia desaparecido cuando escribié sus Elementa
harmonica en el siglo v a. C. En cualquier caso, este género no se conserva en la fase helenistica
ni en el periodo romano, fue tempranamente sustituido por los otros dos géneros, el cromético y el
diaténico. Mi metodologia de investigacion buscard mostrar que parte del problema de su extincion
en la musica practica debe de haber yacido en los problemas que implica la afinacion del tetracordo
enharmonico para la voz humana, especialmente en un contexto en que la mayoria de los cantantes
de los coros del drama antiguo era enteramente amateur. En conclusion, los tratados deben de
estar analizando una practica que ya no existe, aunque los autores la afioran, y cuya dificultad vocal
y técnica debi6é de conducir a la eliminacion del coro en fases tardias de la tragedia y la comedia,
especialmente tras la irrupcion en escena de la vanguardia de compositores de la Nueva Mdsica.

Palabras clave: enharmonico, técnica vocal, musica, drama
Topdénimos: antigua Atenas
Periodo: época clasica

ABSTRACT

In this paper, | revise the information about the alleged beauty of the enharmonic genre as it
is dealt with in Aristoxenus’ book. Being the oldest extant Greek treatise on music theory and without
losing sight of the fact that most probably had already disappeared when he wrote his Elementa
Harmonica in the fourth century BC, is the oldest of all extant pieces on which we shall base our
research. In any case, this genre is not found either in any example in the Hellenistic phase or in
the Roman period, having been early replaced by the other two genres (the chromatic and the
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diatonic). My researching methodology will show what part of the problems for its extinction in music
practice have relied on tune problems, especially those of the enharmonic tetrachord for human
voice in a context in which most of the choral singers of ancient drama were entirely amateur. As a
result, treatises would be showing a non-existing-but-longed-for practice, whose technical and vocal
difficulties must have led to the elimination of the chorus in later phases of tragedy and comedy,
primarily after the appearance of the avant-garde New Music composing wave on stage.

Keywords: enharmonic, vocal technique, music, drama
Toponym: ancient Athens
Period: classic

1. INTRODUCCION

1.1. Contextualizacién

La tragedia griega muestra una clara evolucion en detrimento del uso del coro, en
contraposicion con un destacable aumento del peso especifico de los solistas, una tendencia
gue se puede observar también en la comedia. El estudio de esta cuestiébn nunca se ha
abordado atendiendo a criterios musicologicos, especialmente aquellos que pueden estar
en relacion con la técnica vocal y con el canto no profesional. Este es el sentido en que
proponemos acercarnos a la desaparicion del coro como elemento draméatico y musical
fundamental en las fases mas antiguas de los dramas aticos, combinando los campos de la
Filologia Griega y de la Musicologia, en colaboracion con la experimentacion de laboratorio,
gue consideramos mas que apropiada para cimentar posibles argumentos que necesitamos
aducir. Por supuesto, no hay manera de probar que nuestra teoria es correcta, dada la
falta de interés de las fuentes conservadas por estudiar el lado practico de la musica, pero
esperamos poder desarrollar un hilo conductor con la suficiente l6gica como para poder
lanzar una posible solucion a esa curiosa evolucidon que muestra el canto amateur dentro
del panorama profesional dramatico de la Grecia antigua.

1.2. Datos del drama atico

Hace ya mas de cincuenta afos, Pickard-Cambridge (1968: 232-33) llamaba la
atencion sobre el hecho de que, de haber sido objeto central de las composiciones de la
época preclasica, el coro fue perdiendo gradualmente peso a lo largo de la fase clasica,
puesto que los elementos hablados y recitados comenzaron a prevalecer sobre los musicales
y los liricos, que habian sido fundamentales en los inicios del género dramatico a partir de
la lirica coral arcaica.

Una investigacion mas reciente (Csapo & Slater, 1995: 349-54) profundiza en esta
idea al presentar un estudio mas pormenorizado sobre este particular. Los datos muestran
gue Esquilo despliega un 40 % de partes corales en sus composiciones de madurez —
pudiendo alcanzar en algunos casos casi el 50 %—, mientras que Prometeo encadenado,
una obra tardia, datada en torno al 425 a. C., contiene tan sélo alrededor de un 20 %.
Algunas obras posteriores ofrecen porcentajes menores aun. Tal es el caso del Orestes, de
Euripides (ca. 408 a. C.), que presenta el 10,5 %.

No obstante, hay datos posteriores a los anteriores que contradicen esta corriente:
Bacantes (ca. 405 a. C.), también de Euripides, cuenta con un 27 % de intervenciones
corales; Edipo en Colono, de Sofocles, en cambio, obra que se estreno en la misma fecha
gue Bacantes, cuenta con un 22 %, aproximadamente. Desde un punto de vista de conjunto,
necesitamos concluir que los datos expuestos en estas dos Ultimas tragedias deben de ser
entendidos como excepciones de una predisposicion que avanza inexorablemente hacia
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la desaparicidon del coro, tal y como se evidencia en fases posteriores. Estamos ante una
evidencia de como la evolucion de este personaje, clave en los origenes del teatro griego
antiguo, tal y como se puede observar en Suplicantes o en Euménides (Calame, 2017:
65-91), muestra una realidad bien distinta a lo largo de los siglos vy v a. C., para finalizar
convertido en un elemento que llega a ser casi ignorado por los personajes principales,
un grupo sin cercania y en gran medida indefinido, que se termina comportando como un
mero observador de la realidad que los rodea, al estilo que se puede observar en Ifigenia
en Aulide, de Euripides.

No en vano este dato coincide cronolégicamente con la afirmacion de Aristoteles (Po.
1456a.25-32)' de que Agatdon comenzo a utilizar una nuevatécnica compositiva, los embdlima
(EpBoAa, ‘interludios corales’), a modo de piezas intercaladas de manera especifica para
las intervenciones corales, que, aparentemente, fueron acabando con la personalidad y
la relevancia que el coro habia tenido en fases anteriores. Estos embdlima se marcan a
menudo en las composiciones con el término choérou (x6pov, ‘del coro’). Desconocemos
gué naturaleza tendria este elemento coral, aunque podemos suponer que se trataria de
algun tipo de intervencion, probablemente coreogréfica, sin canto, que serviria de elemento
de separacién entre distintas escenas.

Los datos que ofrece la comedia no muestran un panorama muy distinto. Acarnienses
es la mas antigua que conservamos. Data de alrededor del 425 a. C. y presenta un 24 %
de canto coral, cifra mas o menos estable hasta Asamblea de mujeres (ca. 392 a. C.),
gue presenta un 8,5 %; y Pluto (ca. 388 a. C.), en la que el uso del coro decae al 3,2
%, para intercambiar ocasionalmente unas lineas en recitado o canto con el actor. Esta
tendencia muestra de nuevo la pérdida casi absoluta de su anterior funcion narrativa y de
sus herramientas musicales. Es evidente que los datos muestran un paralelismo significativo
con la tragedia a lo largo de la época clasica.

Posteriormente, podemos rastrear su interaccién escénica con los solistas, al menos
hasta finales de la Comedia Media (ca. 340 a. C.), mientras que en la Comedia Nueva
los actores podian llegar a abandonar el escenario con la entrada del coro. Es en estos
momentos cuando los embdlima debian de indicar de nuevo, mediante el ya mencionado
término chodrou, una rutina de danza y quiza también de canto. Desconocemos si, tras su
intervencion, permanecian a la vista del puablico, aunque en silencio, o si se retiraban fuera
del espacio dramatico.

Los vestigios epigraficos parecen atestiguar el uso del coro hasta, al menos, el 180 a.
C., aunque con numeros ya considerablemente reducidos. A modo de ejemplo, las Soterias
Délficas, de alrededor del 250 a. C., se llevaron a cabo con un coro cémico de grupos de
ocho y siete coreutas, para llegar a ser tan solo cuatro un siglo después, tal y como se puede
leer en SIG® 690, una inscripcion que recoge los datos de este mismo festival de invierno en
torno al 135 a. C. En ella se leen los nombres de tres agrupaciones corales: una formada
solo por dos nifios (Xenon, hijo de Doro, y Teogitén, hijo de Climedo), ambos tebanos,
gue fueron liderados por un tercero, llamado Aristén, hijo de Estraton; otra de dos efebos
(Atenocles, hijo de Xenocles, e Ismenon, hijo de Timocles), también ambos de Tebas, a
cuya cabeza actuaba un tal Tiranias; y un grupo de cuatro para la comedia (Xendlao, hijo
de Sosicrates, de Opus, y los tebanos Mirtdn, hijo de Mendfilo, Aristoclidas y Menécrates,
hijo de Sopatros). Toda esta corriente expuesta hasta ahora se desarrolla en paralelo
con el aumento de la profesionalizacidon del teatro clasico, cuyas técnicas empleadas, asi
como las nuevas exigencias actorales, musicales y danzadas, se convirtieron en factores

1 Se siguen en todo momento las ediciones y formas de citar empleadas en Thesaurus Linguae Graecae y
en el Diccionario Griego-Espafiol CSIC.
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determinantes que ayudaron a la paulatina desaparicién del coro desde muy pronto.

Hay un factor clave en toda esta descripcion que sera una hipotesis basica sobre la
gue fundamentar nuestra argumentacion y que se obvia en toda la bibliografia consultada:
excepto en los ultimisimos momentos de su historia, los coros se habian nutrido de
ciudadanos sin preparacion técnica alguna. Servian en los festivales con buena voluntad,
pero de manera enteramente amateur, al menos hasta la abolicion de la coregia, a finales
del siglo v a. C., momento en el que haran su aparicién los technitai Dionysou (Texvitai
AlovOoouv, ‘expertos de Dioniso’), una agrupacion teatral de profesionales que protegia sus
intereses y favorecia la movilidad a través del territorio griego de las compafias privadas
(Pickard-Cambridge, 1968: 279-321). Junto a esta paulatina disminucién de la intervencion
coral, se produce la contraria, a favor de una mayor complejidad ritmica y melddica para los
solistas, que fueron convirtiéndose progresivamente en profesionales, con una preparacion
técnica propia de virtuosos. El gusto del publico también debié de tener algun grado de
responsabilidad en este proceso, puesto que se demandaban argumentos mas complejos,
a la vez que cercanos a su realidad cotidiana. Inevitablemente, esta tendencia daba mayor
peso escénico a las intervenciones musicales de los solistas, en claro detrimento del coro.
Llama mucho la atencion este detalle, porque se contradice en cierto modo con el hecho
de que, a pesar de la profesionalizacién de los solistas, hay una marcada predisposicion
conservadora a favor del coreuta amateur por parte de la ley ateniense, que llega a obligar
el uso exclusivo de ciudadanos atenienses para las Grandes Dionisias. Un escolio a Pluto
(954) testimonia el hecho de que los extranjeros no podian participar en los coros de la
Ciudad, a pesar de que en las Leneas se permitia la financiacion de coregos metecos.
Hasta tal punto la ley era estricta que aquel corego que admitiera en sus filas a coreutas
no autorizados podia enfrentarse a una multa de 1 000 dracmas (Plu. Phoc. 30). De igual
manera, negarse a servir en un coro podria acarrear multas e incluso expropiaciones de
patrimonio. A partir de la ya citada abolicion de la coregia por Demetrio de Falero, en el
cambio del siglo v al m a. C., el final de los intérpretes amateurs se acelerd, aunque, tal y
como refieren algunas inscripciones helenisticas, hubo algunos intentos de trabajar con
coreutas profesionales.

2. METODOLOGIA

Alavista de todos los datos expuestos hasta aqui y teniendo en cuenta que las fuentes
conservadas adolecen de la falta de datos especificos que puedan guiarnos en el estudio
gue propongo, necesitamos establecer un analisis comparativo de datos musicoldgicos que
puedan medirse en una segunda fase con los obtenidos en experimentos de laboratorios
realizados con cantantes amateursy profesionales, en laidea de que, de ese modo, seremos
capaces de establecer criterios Unicos que permitan argumentar a favor de nuestra tesis.

Para poder confiar en que nuestros resultados son de aplicacién directa a los cantantes
de la antigua Grecia, debemos, asimismo, partir de un principio basico: aquellos resultados
obtenidos sobre poblacién estudiada en nuestros dias deben ser similares desde un punto
de vista vocal a los que podriamos esperar de los cantantes del siglo v a. C., dado que la
anatomia de nuestro aparato fonador y auditivo no ha cambiado. De ese modo, estudiaremos
algunos factores que debieron de contribuir a que las exigencias vocales fueran cada vez
menos asequibles para dichos cantantes amateurs de la época algida del drama en Atenas,
pasando por varios puntos. Haremos, en primer lugar, un estudio sobre la llamada “Nueva
Mdasica”; a continuacion, deberemos adentrarnos en el desarrollo, dificultades y desaparicion
del género enharmonico?, para lo cual analizaremos el estado de la cuestion en el tratado

2 Tal y como vengo haciendo regularmente, mantengo la grafia con hache para harmonia y enharménico
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harmdnico mas antiguo que conservamos, el de Aristoxeno (siglo v a. C.); por altimo, nos
centraremos en la descripcién del pyknén (ttukvov, ‘espeso, concentrado’, referido a la
zona del tetracordo donde se compactan intervalos muy pequefios) aristoxénico, como
argumentos primeros de las dificultades que la musica pudo tener, desde un punto de
vista técnico, para quienes no tenian formacion profesional como cantantes. En una dltima
fase, expondremos los resultados de un par de experimentos de 2012 y 2013, en los que
guedan bastante bien definidas las dificultades técnicas que implica el canto amateur
para nuestra especie.

2.1. La Nueva Musica

Este movimiento surge y se desarrolla a lo largo del siglo v a. C., precisamente
en paralelo con la akmé de la tragedia ateniense. Responde, en gran medida, a la
profesionalizacion de la industria musical y se corresponde directamente con el auge del
gue venimos hablando de los actores profesionales. El movimiento nace en torno a algunos
compositores de ditirambos como Melanipides, Cinesias, Frinis, Timoteo y Filoxeno, debido
a que este tipo de obras se componian con mayor interés en la parte musical que en la
dramatica, que muestra una tendencia cada vez mas compleja y virtuosistica.

Cada tribu atica montaba dos coros dedicados a esta categoria. Solian estar
formados por sendos conjuntos de cincuenta adultos y cincuenta nifios, lo cual suponia,
entre las diez tribus aticas, un total de mil coreutas no profesionales. La Nueva Mdusica se
caracterizé por un considerable aumento de la tesitura de la voz, asi como por una mayor
complejidad en su afan por rechazar las restricciones de la musica considerada tradicional
y convencional (Michaelides, 1978, s.vv. Melanippides, Pherecrates, Kinesias, Phrynis,
Timotheus; Barker 1984: 93-8; West, 1994: 356-72; Garcia LOpez, Pérez Cartagena y
Redondo Reyes, 2012: 79-92). De esta manera, esta vanguardia afiadié notas e intervalos
nuevos a las escalas tradicionales; comenzé a emplear modos novedosos, no antes usados
en los coros; usé modulaciones dentro de una misma pieza3, y lo que es de especial interés
para nuestro estudio, afiadié al tradicional enharmaonico los otros dos géneros. Este dato
resulta especialmente importante porque, si realmente el enharménico se empled para
musica vocal en alguna ocasién sobre la escena, debid de perder su posicién con bastante
celeridad, presumiblemente a favor del cromatico, debido a la dificultad intrinseca de este
género para la voz humana, tal y como expondremos mas adelante.

Estos nuevos compositores no fueron bien acogidos en un principio ni por sus propios
colegas de profesion ni por el pablico, mas bien reacio a dichas novedades. Asi lo explica
Ps. Plutarco en De musica (1141D.10 - 1142A.4) y asi se puede observar en numerosos
ejemplos de la Comedia Antigua. Baste como ejemplo un fragmento de la comedia Quiron,
de Ferécrates, en que la Masica en persona se queja de haberse convertido en una victima

cuando trato cuestiones de teoria musical griega, para evitar confundirlos con el concepto actual de armonia,
como relacion vertical entre los sonidos simultdneos, y de enarmonia, como dos sonidos similares denominados
con nombres distintos en la afinacion igual.

3 Los Problemas pseudoaristotélicos inciden en 918b.13-29 en la idea de que los némoi (vouol, ‘normas,
leyes’; Michaelides, 1978, s.v. némos) no mantenian una correspondencia estréfica en sus composiciones,
frente a lo que sucedia en otros tipos de cantos corales. Los primeros eran propios de profesionales, capaces
de desplegar soluciones para mayores dificultades técnicas, entre otras cosas porque cantaban a solo y eran
capaces de mantener la voz en afinacién y ritmo. Los Problemas detallan que los ciudadanos que participaban
en los coros tenian dificultades para cantar melodias que contuvieran muchos cambios y, por eso, a ellos
se les habian compuesto hasta este momento piezas musicales mas sencillas con caracter estréfico, es
decir, piezas en las que habia correspondencia entre musica, metro y ritmo, aunque no necesariamente de
contenido.
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de los compositores vanguardistas, que introdujeron en ella inflexiones disonantes, giros
“propios de Frinis”, que la “curvan y la destruyen”, aunque se lamenta de que el peor de
todos es Timoteo, “el pelirrojo de Mileto”, que la ha “taladrado” y lacerado de manera infame
con la introduccién de “extrafias colinas de hormigas™, una oscura metafora que puede
referirse a una acumulacion de notas” rapidas y pequefias (Pianko 1963: 56-62).

En lo relativo a los géneros harmonicos, esta tendencia queda de nuevo reflejada en
palabras de Plutarco (Mor. 645d-e). Afirma este que fue el propio Agatén quien introdujo el
género cromatico por primera vez como ingrediente novedoso en la tragedia, un principio
gue, segun Suda (125.2, s.v. adlésis), llegd a hacerse proverbial: “La adlesis agatoniana:
es la suave y resuelta, la que no es dura ni amarga, sino bien amable y dulcisima”. En este
contexto, no hay motivos para no poder presuponer que alli donde dice “dura y amarga” se
puede estar refiriendo, entre otras cosas, al empleo de microtonalidad (50 cents® o incluso
menos) en la musica vocal, que tan de moda se puso con estos compositores, y que, Como
veremos mas adelante, es de extremadamente dificil ejecucién por la voz humana y es
propia de ese género enharmonico, cuya evidente tendencia a asimilarse con el cromatico
desde bien temprano se evidencia también en los vestigios musicales llegados hasta
nosotros (Péhimann & West, 2001). Conviene recordar que Alipio, un autor tardio (siglo
v d. C.), de gran importancia para los sistemas de notacion de la musica griega antigua,
no distingue entre los géneros enharmonico y cromatico, excepto para la tonalidad lidia
(Garcia Lopez, Pérez Cartagena y Redondo Reyes, 2012: 383). Una descripcion de los
géneros harmonicos griegos se ofrece mas abajo.

Por si eso fuera poco, los antiguos patrones ritmicos de la cancién coral, con una cierta
regularidad métrica y forma estrofica, fueron dejados de lado a favor de un tipo de estrofa
libre polimétrica, con las dificultades afiadidas que esto implica, tal y como se apuntaba en
Problemas 918b.13-20, fragmento donde se insiste en que tal tipo de complejidades eran
mas bien propias de los profesionales, cuya habilidad permitia mantener un canto “largo
y variado”. Estas innovaciones compositivas se detectan bien en Troyanas (415 a. C.) y
en obras posteriores, en las que Euripides parece haber sido especialmente libre en la
composicién de la musica para las arias de los actores como, por ejemplo, en lon (112 ss.)
0 en Orestes (1369 ss.). Este tipo de musicalidad era mucho mas propia para la ejecucion
con solistas que para los ciudadanos no profesionales de los coros.

2.2. Aristoxeno de Tarento y el género enharménico

Aristoxeno, nacido en Tarento en torno a los afios 375 o 360 a. C., fue con toda
probabilidad la figura mas destacada, junto con Pitagoras, de la musica de la Antigiiedad
griega®. En su ciudad natal desarrollaba sus ensefianzas Arquitas, el que mas se habia
ocupado, en palabras de Ptolomeo (Harm. 1.13.9-10), de las cuestiones musicales entre
todos los discipulos de Pitagoras. La biografia mas completa la ofrece el Iéxico de Suda
(s.v. Aristoxenos 0.3927), que recoge el nombre de su padre, Mnesias, a veces conocido

4 Todas las traducciones del presente estudio son propias.

5 En acustica musical, el cent es la unidad mas pequefia en que se puede dividir un intervalo en la afinacion
igual. De ese modo, un semitono mide 100 cents y una octava 1200 cents. La diesis (diolg) es, grosso
modo, la mitad de un semitono, es decir, 50 cents (aunque esta informacion necesita matizarse, no siendo
este el sitio para hacerlo). Mediante este sistema de medida se pueden especificar intervalos de manera muy
concreta, sencilla y eficaz (Hulen, 2006).

6 Nos interesa hacer hincapié a priori en el hecho de que su fecha de nacimiento coincide con el momento en
que el proceso arriba explicado ya casi ha terminado, lo cual sera crucial, porque debemos entender que en
su tratado hablara de la grandeza de un género harménico que ya se ha extinguido en sus tiempos, al menos
en su aspecto practico.
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también como Espinzaros, un profesional de la musica en Tarento. De manos de su padre
pasé a las ensefianzas de Lampro de Eritrea, que impartia clases de filosofia pitagoérica
en Mantinea. De vuelta a Italia, fue alumno y posterior amigo personal de Jendfilo de
Célcide, filésofo de tradicion pitagorica, antes de formar parte del grupo de alumnos del
Liceo aristotélico, escuela de la que se creyo sucesor antes de que tal cargo fuera confiado
a Teofrasto, hecho que enfrid la relacion de Aristoxeno con Aristételes. La tradicion lo situa
como uno de los autores mas prolificos en materia harmaonica, aunque solo conservamos
de manera fragmentaria tres de sus libros, y multitud de fragmentos y referencias indirectas.
Uno de los estudios mas completos del autor y de su relacion con su maestro sigue siendo,
a pesar de los afos, el de Belis 1986.

Su tratado, conocido habitualmente como Elementa Harmonica o simplemente
Harmonica, tiene la forma de una exposicién publica (akréasis, dkpoaaic), en la que,
especialmente en su libro 1, el autor contesta a las preguntas que un auditorio le puede
estar formulando, en un sentido muy parecido a la coleccion de Problemas del corpus
aristotélico. Sin embargo, se trata del primer tratado en que, a la tradicidn pitagorica, se va
a afadir la observacion musical a través de la practica en si, especialmente la instrumental,
y a partir de los datos extraidos de la informacién que le proporcionan profesionales de
la musica, especialmente los constructores de instrumentos, los compositores y los
intérpretes. De esta manera, abre una nueva via, que se aleja de la tradicién de la ciencia
del nimero, por un lado, y de la herencia platonica, por otro, en lo que a ética, sensu
stricto, damoniana se refiere (Michaelides, 1978, s.v. Damon; Barker, 1984: 168-9; West,
1994. 243-49). Aristoxeno es el crisol en el que se funden las experiencias musicales
profesionales con el rigor cientifico que ordena el conocimiento empirico, desarrollando
el estudio de la fenomenologia musical mas alla del mero andlisis de los intervalos, que
ya apuntaba timidamente Platén en Republica (531a), cuando se queja de aquellos que
dedican el tiempo inutilmente a tratar de convencer a los demas de que oyen diferencias
acusticas cuando miden intervalos minimos. Su maxima innovacién se convierte, pues, en
la aplicacion a su propia experiencia musical del método cientifico iniciado por Aristoteles
para clasificar y describir los fenomenos (Pérez Cartagena, 2009: 225). Para esta nueva
rama cientifica musical, que partira de Aristoxeno, el oido se convierte en la condicion
indispensable mediante la cual el saber musical se convierte en “experiencia” (empeiria,
éumtelpia), de manera que la base del conocimiento harménico solo se produce tras la
“percepcion sensitiva” (aisthésis, aiocbnaolc).

El tratado de Aristdxeno es la fuente mas antigua que conservamos sobre teoria
musical de la antigua Grecia. No obstante, sabemos de otros autores que ya habian
tratado el tema anteriormente, como Pitagoras, Filolao o Arquitas (Michaelides, 1978, s.vv.
Pythagoras, Philolaos, Archytas; Barker, 1989: 28-52; West, 1994. 233-37; Barker, 2007:
263-307, 233-37; Hagel, 2010: 81-6, 143-52, 169-82; Garcia LOpez, Pérez Cartagena,
Redondo Reyes, 2012: 204-14). Discipulo de Aristoételes, Aristdxeno dedicé una importante
parte de su estudio al tratamiento de cuestiones diversas, que versan en torno al género
enharmaonico.

Lateoria harmonica griega establece tres formas distintas de organizar los tetracordos
sobre los que se construian sus harmonias o escalas. Cada una de esas tres formas es
llamada génos (yévog, ‘género’) y se dividen en diaténico (en sentido descendente, tono
- tono - semitono), cromatico (tono y medio - semitono - semitono) y enharmaonico (ditono -
cuarto de tono - cuarto de tono). A lo largo del presente articulo emplearemos, no obstante,
la medicién intervalica mediante cents, un sistema que da una medida de 100 cents al
semitono, de donde un tono mide 200 cents y un cuarto de tono, 50 cents. Siguiendo este
meétodo, los géneros harmonicos griegos pueden ser descritos como sigue: el diatonico
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constaria de 200 + 200 + 100 cents, el cromatico de 300 + 100 + 100 y el enharmdnico de
400 + 50 + 50 cents, sumando en cualquier caso la cuarta justa que conforma el tetracordo
base de la teoria harmonica griega’.

Todas las referencias conservadas en los autores de la Antigiiedad consideran el
género enharmonico el mas hermoso de los tres, aunque ya no debia de ser empleado
vocalmente, al menos en vivo sobre los escenarios, en el siglo v a. C.

El término enharmonios (évapuoviog) se registra en 706 ocasiones en toda la
literatura griega, abarcando un lapso temporal de unos once siglos: desde el v a. C. hasta
el vi d. C. aproximadamente. El ejemplo mas antiguo pertenece a Empédocles (fr. 96.7-
10 Diels-Kranz), que lo emplea fuera de un contexto puramente musical, de modo que no
podemos tenerlo en consideracion para nuestro estudio, al igual que sucede con los dos
unicos ejemplos prearistotélicos, pertenecientes ambos a Platén (R. 530d.7 y Lg. 654a.2).
En ellos, funciona como sinénimo de “harmonia”, pero no guarda relacién con el género
tedrico musical.

Es de especial importancia la Unica referencia del término enharmonios recogida en
Problemas (918b.22). Dadas las caracteristicas de la obra, este ejemplo es de muy dificil
datacion, puesto que Problemas consiste en una recopilacion de apuntes de las posibles
enseflanzas desarrolladas a lo largo de la historia del Liceo de Aristételes. Parece, en
cualquier caso, que aqui el término se usa en el mismo sentido que en los textos de Platon.
Sin embargo, afiade un dato importante para nuestra investigacion: en Problemas 918b se
afirma que los coros ditirambicos ya no tienen correspondencia estrofica, a diferencia de
tiempos anteriores (dato que permite deducir que en esas otras fases previas si debian de
tenerla), debido a que antiguamente los coros estaban formados por hombres libres, para
guienes era un honor participar en ellos, de modo que cantar en los agones les resultaba
muy dificil y, asi, cantaban melodias “enharménicas”. Es muy probable, por lo tanto, que
este adjetivo aqui tenga ese mismo significado de ‘dentro de un contexto harmoénico’, en el
sentido de “equilibrada” que hemos visto antes.

También en Problemas se proporciona informaciéon complementaria que permite
conocer el tipo de canto que presumiblemente desarrollarian los miembros de los coros
dramaticos. En primer lugar, los coreutas tenian dificultades para cantar cuando el registro
melddico tendia hacia la zona aguda. Asi se recoge en 919b.23 y 922a.39, en clara
correspondencia con 918a.18, en el que se indica que el sonido agudo necesita de mas
fuerza para ser cantado en comparacion con el grave, que resulta mas sencillo; y con
920b.18-21, en que se dice que pocos pueden cantar las partes “de arriba”, porque los
agudos son dificiles de cantar debido a la tension que implican.

A este detalle es necesario afiadir que los coreutas tampoco debian de tener excesivo
cuidado con la unificacion de criterios interpretativos o, como diriamos hoy en dia, con el
empaste como grupo. Asi, en 921a.18-21 se critica que, en los finales, los coreutas perciben
diferencias de intensidades que les impiden cantar todos con la misma fuerza. Debemos
deducir que las voces debian de oirse aisladas en su trabajo conjunto. Ademas, en 922a.31-
32 se llama la atencion sobre el hecho de que también debian de tener problemas ritmicos
segun el nimero total de integrantes de un coro. De ese modo, cuantos menos fueran mas
dificil seria para el conjunto continuar el patron prosodico, viéndose obligados, ademas,

7 A diferencia de nuestro tetracordo afinado segun el sistema igual (500 cents), el de la teoria harménica
griega suma, segun la corriente pitagérica, 498 cents, con los consabidos problemas que comportara a lo
largo de la Historia en el ciclo de quintas. En todo caso, esos 2 cents de diferencia suponen una desviacion
tan minima y de tan dificil discriminacion por el oido humano que no es necesario tomarla en consideracion
para nuestro objeto de estudio.
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a “comenzar con un ritmo mas lento” que el que adquiririan posteriormente, para que les
fuera mas sencillo. Esta misma idea se recoge de manera menos extensa en 919a.36-39.

Teofrasto ofrece un texto muy interesante que evidencia problemas vocales por parte
de los cantantes y que afectarian, sin duda alguna, a la calidad fisica, vocal y técnica
del resultado vocal de los coreutas amateurs. El fragmento lo conocemos a través del
Comentario a la Harmonica de Ptolomeo, de Porfirio (in Harm. 61.1-6). Teofrasto afirma
gue los intérpretes emplean extremada fuerza tanto para llegar al agudo como para cantar
el grave, puesto que tiran de los costados y estiran la tragquea® en el primer caso, mientras
gue, en el segundo, la ensanchan y, en consecuencia, acortan la garganta. Calero (2016:
294-300) razona coOmo este tipo de practica técnica implica, desde un punto de vista técnico,
deficiencias en el mecanismo suspensor de la voz (Husler & Rodd-Marling, 1983: 24-29;
Dimon, 2011: 61-68), con la consiguiente mala calidad del sonido y de la afinacién de las
notas.

Toda esta informacién redunda de nuevo en las dificultades con que los componentes
amateurs de los coros de los festivales dionisiacos atenientes debian encontrarse y, con
ellos, los chorodidaskaloi (xopodiddokalol, ‘maestros de coro’) que los guiaban durante
los ensayos Yy las representaciones dramaticas (Pickard-Cambridge, 1968: 90-91; Pérez
Cartagena, 2006). Los textos que estamos analizando dejan claro que el canto de dichos
coreutas se caracterizaba por exceso de tensién muscular, desafinacion, patrones ritmicos
gue no pueden ser seguidos por los cantantes con igual precision, dificultades para abarcar
los extremos de la tesitura vocal, etcétera. En ese contexto, tal y como veremos demostrado
mas abajo, el uso de microintervalica (50 cents o incluso intervalos menores) ha de ser
considerado bastante poco probable en estos coreutas amateurs.

Podemos concluir, aunque siempre sin poder demostrarlo de manera absoluta, que
el género enharmoénico de Aristbxeno arranca de un escenario en el que esta cercana su
completa desaparicion del entorno musical practico, si no esta extinguida por completo, al
menos en la vocalidad amateur, acercandose cada vez mas al género cromatico, es decir,
sustituyendo intervalos de 50 cents por otros de 100 cents, que, como veremos mas abajo,
serian mas faciles de afinar por nuestros coreutas. Una de las razones mas importantes
por las que esto sucede la aduce el propio Aristoxeno: a su juicio, todo aquello que resulta
imposible de reproducir a la voz y de juzgar al oido queda automaticamente apartado
del estudio y del uso (Aristox. Harm. 19.10-12), dada nuestra incapacidad para imitarlo.
Recordemos este dato.

El género considerado mas antiguo en la clasificacion aristoxénica es el diatonico, el
mas natural y, por lo tanto, cercano al oido humano. Ya lo conocemos atestiguado desde
ca. 1800 a. C. a través del conocido como Texto de la afinacion, una tablilla babilonica que
se conserva en el Museo Britanico (inv. UET 7/70) (Crocker, 1978; Calero, 2017). Nuestro
autor lo considera no solo el mas antiguo, sino también el mas natural, en el mismo sentido
gue nosotros mismos lo reconocemos como tal hoy en dia. Su tetracordo se caracteriza por
estar ordenado en sentido descendente mediante una secuencia de 200 + 200 + 100 cents.
Junto a él, el cromatico se organiza 300 + 100 + 100 y el enharmodnico lo hace siguiendo
un esquema de 400 + 50 + 50, lo cual lo convierte, en palabras del propio Aristéxeno, en
el género a cuya percepcion se acostumbra nuestro oido en ultimo lugar y Unicamente
mediante un gran esfuerzo (Aristox. Harm. 25.1-4).

8 Hay que esperar unos cuantos cientos de afios mas en la historia de la medicina griega antigua hasta
gue los cientificos diferencien entre traquea, laringe e incluso eséfago, que se llaman artéria (aptnpia) hasta
Galeno, el primero de todos ellos que, en el libro VII de De usu partium, diferenciara entre traquea y laringe
(Calero, 2018).
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Esta misma clasificacion aparece en otros autores posteriores en términos muy
similares a los de Aristéxeno. Tal es el caso de Aristides Quintiliano (1.9.16-22), para quien
el diatonico es el mas natural, porque lo pueden cantar todas las personas, incluso quienes
carecen de instruccion, mientras que el croméatico solo lo pueden cantar los instruidos por
Su caracter mas técnico y el enharmaonico es imposible de cantar para la mayoria por estar
basado en el intervalo de diesis (el cuarto de tono), considerado por los teéricos como
amelédico (ameloidéton, aduehwdntov). En el afan de los antiguos griegos por encontrar
a los primeros inventores de todo, Ps. Plutarco indica que el del género enharmonico fue
Olimpo y se consideraba que antes de él toda la musica era diaténica o croméatica (De
musica 1134.F-1135.A y 1141.B.9-10). Esto permite deducir que el género enharmédnico
debié de tratarse de un idiolecto musical, temprano y local, que, segun los datos que
estamos analizando, tuvo una corta vida en la musica practica griega, probablemente mas
dentro del &mbito tedrico que del practico.

Segun Aristoxeno (Harm. 29.7-30.15), el ambito completo donde se puede mover
la licano® es un tono. Sin embargo, parece ser que habia muasicos que, en su tiempo,
empleaban unalicano de dos tonos, ajuicio del teérico mas bella aun si cabe, licano que se ve
rechazada por quienes solo estan habituados a componer melodias en las que se pretende
constantemente “dulcificar” ese efecto que era considerado tan duro (cf. lo dicho antes para
Suda 125.2, s.v. aulésis) que debian de tener los dos cuartos de tono seguidos. La manera
en que se tendia a hacerlo era empleando en su lugar solo el género cromatico o, llegado
el momento de usar el enharmaonico, acercandolo al croméatico. El propio tarentino explica
gue los musicos profesionales contemporaneos a €l empleaban una version suavizada del
género enharménico, ampliando los microintervalos y reduciendo el ditono para acercarlo
al cromatico (30.8). Se puede decir, en definitiva, que esa combinacion de cuartos de tono
debid de actuar a modo de doble sensible en el sentido que indica Hagel (2016), y de ahi
gue su reduccion a un semitono dentro del tetracordo fuera relativamente sencilla.

2.3. El pyknoén aristoxénico

Afnadido al problema fisico-acustico del que estamos hablando, es necesario describir
el pyknon, tal y como lo describe Aristdbxeno en su tratado harmoénico. Se entiende por
pyknon (Ttukvov, como ya hemos indicado antes, significa ‘denso, concentrado’) el conjunto
conformado por los dos intervalos mas pequefios del tetracordo, supuestamente situados
en la parte mas grave. En 31.3-5 y 62.14-16, Aristoxeno lo define como la agrupacion de
dos medidas intervalicas cuya suma dara un resultado menor que el otro intervalo necesario
para completar la cuarta justa.

A continuacion, establece las distinciones de los posibles pykna en relacion con cada
uno de los tres géneros harmaonicos. De este modo, para el enharmaonico solo presenta una
coloracion, la resultante de la combinacion de 400 + 50 + 50 cents entre las notas hipate
(umtatn) y la mesé (uéan). Sin embargo, para el cromatico ofrece tres coloraciones: la suave
(malakén, palakov = 366 + 67 + 67 cents), la sesquidltera (hemiolion, AuIOGAI0V = 350 + 75 +
75) y la tonal (toniaion, toviaiov = 300 + 100 + 100); mientras que para el pyknon diatonico
presenta dos combinaciones, la suave (malakén, paAakov = 250 + 150 + 100 cents) y la
afinada o tensa (syntonon, cuvtovov = 200 + 200 + 100 cents).

El pyknon diatonico syntonon (‘afinado, tenso’) es precisamente el intervalo al que los
tratadistas se refieren como el mas natural, tal y como hemos mencionado antes. Presenta
la misma estructura que nuestras escalas, tal y como las cantamos en modo mayor (do-si-

9 La lichanés, hixavoc, significa ‘dedo indice’, puesto que es con ese dedo con el que se tocaba en los
cordofonos. Corresponde a la nota que conforma ese ditono dentro del género enharmonico.
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la-sol // fa-mi-re-do). El cromatico toniaion (‘tonal’) es muy habitual tanto en la musica actual
del Mediterraneo oriental como en las melodias arabizantes de nuestra musica occidental, y
nuestro oido esta acostumbrado a él. De hecho, no nos supone mucha dificultad cantarlas y
las reconocemos con facilidad. Las variaciones sobre otros pykna en los géneros diatonico
y cromatico son sutiles y no siempre distinguibles de oido. Piénsese que la suave y la
sesquidltera del cromatico manejan valores por debajo de los 100 cents, mientras que la
diferencia entre las dos notas del diatonico suave supone tan solo un intervalo de 50 cents,
una diesis de cuarto de tono.

El problema principal reside, por tanto, en el pyknén del enharmonico. Este género,
como se ve en la distribucion del pyknon aristoxénico, cuenta con dos intervalos de 50
cents, que, como se vera mas adelante en los experimentos que se analizaran, estan muy
por debajo de los umbrales reconocibles por los cantantes amateurs, y que incluso suponen
grandes dificultades para muchos profesionales. Es indudable que son el producto de la
manipulacion tedrica de las tensiones del monocordo, un instrumento empleado por los
pitagdricos para calcular intervalos minimos, y que no siempre es aplicable a la voz humana,
tal y como recuerda Aristdxeno en el pasaje anteriormente mencionado (Aristox. 19.10-12)
y del que antes habia hablado Platon (R. 531a).

Esta misma apreciacion también encuentra desarrollo en Aristoxeno (19.15-20.1),
guien afirma que nuestros sentidos, voz y oido son incapaces de emitir o distinguir cualquier
intervalo menor que la diesis en sentido descendente. En sentido ascendente Aristoxeno
asegura que el oido es mas capaz, aunque no por mucho, de distinguir el intervalo. La
expresion racional de la diesis menor enharmonica es 128:125 y su magnitud comparativa
es de 41 cents, es decir, muy dificilmente audible para el oido humano vy, por lo tanto,
reproducible para la voz humana.

2.4. El oido humano y la ejecucién cantada

Gran parte de la dificultad de demostrar nuestra tesis reside en la falta de datos
en las fuentes antiguas al respecto de la microintervdlica y de su ejecucion mediante la
voz humana. Tan solo podemos contar con indicaciones indirectas, como los dos pasajes
gue hemos citado de Aristdxeno, siempre sujetas a reinterpretaciones. Sin embargo, en la
tradicion sobre investigacion musical del Mundo Antiguo, la etnomusicologia comparada ha
demostrado ser una herramienta muy eficaz en otras ocasiones. Necesitamos partir, tal y
como ya apuntdbamos arriba, de un hecho béasico: el aparato fonador y el sistema auditivo
de los antiguos griegos es completamente similar al nuestro. De ahi podemos deducir que
cualquier dato que resulte de la experimentacion anatomica actual deberia ser, al menos
desde un punto tedrico, aplicable a los cantantes de la Antigiiedad.

Los experimentos llevados a cabo por Zarate y otros (2103) someten los sonidos
a manipulacion acustica y timbrica para reconocer el grado de discriminacion de altura
intervalica que se produce entre musicos profesionales y aficionados. Los amateurs tienen
mejor reconocimiento de los intervalos que miden 100 cents (un semitono) o mas. Cuando
fueron sometidos a un experimento en que un contexto melodico estaba fundamentado
en magnitudes que no son tan habitualmente usadas en musica occidental (25, 50 o 75
cents, distancias inferiores al semitono), solo los profesionales eran capaces de percibir
las diferencias, aunque no siempre eran capaces de reproducirlas tras su audicién, solo
lo conseguian mediante la voz tras grandes dificultades, en el mismo sentido en que ya
Aristoxeno y Aristides Quintiliano habian apuntado en su clasificacion de los géneros
harmdnicos. En este experimento, los no profesionales solo reconocian intervalos de 100
cents o mayores, quedando absolutamente descartada su discriminaciéon de intervalos
menores de 100 cents, al margen de cual fuera la diferencia entre estos ellos.
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De este estudio se pueden extraer varias conclusiones: 1) los masicos discriminan
entre intervalos con mas exactitud que los no musicos; 2) en general, la exactitud se obtiene
mas fidedignamente cuanto mayor sea el intervalo; y 3) en la discriminacion sensible, los
musicos desarrollan mayor reconocimiento en la precision de las diferencias intervalicas
(no necesariamente en su ejecucion), mientras que los no musicos no lo consiguen por
debajo de 100 cents.

Ese mismo afio, los experimentos de Roniy otros (2013) dejaron claro que la imitacién
a partir de la voz humana favorece la afinacion de los cantantes amateurs, de modo que la
precision de alturas e intervalos en el canto es mucho mas exacta cuando los participantes
en el experimento repiten intervalos cantados que cuando se oyen ejecutados con un
instrumento musical o mediante una grabacién (dato este uUltimo que, obviamente, no es
de interés para la antigua Grecia). Sin embargo, y a pesar de las dificultades que entrafio
el experimento, se pudieron corregir los desvios de afinacion dentro del margen aceptado
como “canto exacto” (M = 4670, siendo la desviacion estandar = 39°2 cents), especialmente
si la fuente de imitacién procedia de una voz en vivo. La estadistica sobre canto desafinado
estima que afecta en torno al 10 o 15 % de la poblacion occidental, tanto cuando se canta
repertorio familiar conocido como cuando se repiten patrones melddicos con los que no
esta familiarizado. Si se parte del hecho de que se considera que la desviacion de mas de
un semitono (100 cents) puede ser considerada canto desafinado, debemos concluir que
el cantante afinado se desvia una media de 0°6 semitonos, mientras que el profesional
consigue mayores grados de exactitud, mostrando una desviacién media de solo el 0"3 del
semitono.

Los estudios sobre el cerebro muestran que el canto implica una red compleja, que
incluye no solo el cértex auditivo primario y secundario, sino también el cortex motor primario,
el area motora suplementaria, el opérculum frontal (incluyendo el &rea de Broca), el cortex
insular, el cerebelo posterior y los ganglios basales. Por otro lado, los que se han realizado
sobre el habla, aplicados a la musica, permiten deducir que la habilidad para trazar un
mapa sonoro de los movimientos de altura y articulacion es fundamental para “entender” la
musica y puede servir como una ruta de ayuda para activar la representacion mas abstracta
del sonido. Nuestro cerebro codifica el sonido como objetos audibles, que producen una
imagen sonora a la que asociamos de manera inconsciente planos motores que nos
permiten reproducirlos, unido a nuestra vasta experiencia en procesar sonidos vocales.
Esto, de nuevo, debe sugerirnos que la imitacion de alturas debe ser necesariamente mas
exacta en respuesta a los tonos cantados que a otras fuentes de sonido.

En conclusion, es muy probable que el canto produzca en cantantes no profesionales
una representacion motora auditiva del sonido musical, especialmente en una interaccion
en vivo, en la que es muy probable encontrar desviaciones de afinacion en todos aquellos
intervalos menores de 100 cents (semitono), que apenas pueden ser corregidas, Unicamente
mediante entrenamiento profesional.

3. CONCLUSIONES

Sin tener pruebas evidentes que demuestren que estamos en lo cierto, por falta de
fuentes antiguas escritas, podemos afirmar sin miedo a equivocarnos que el contexto vocal
en que los cantantes amateurs de la antigua Grecia se movian no era sencillo en absoluto
desde un punto de vista técnico y musical. Las nuevas tendencias vanguardistas de la Nueva
Musica que hemos expuesto arriba, unidas a un sistema harmoénico que habia empleado
sutilezas que se escapan a las posibilidades interpretativas para dichos cantantes, tal y
como evidencian los resultados de los experimentos citados anteriormente, fueron minando
poco a poco la efectividad técnica de los ciudadanos no profesionales que participaban de
la escena dramatica en los festivales atenienses y del resto de las zonas helénicas.
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Es l6gico pensar que, si la desaparicion del género enharmaonico, tan apropiado para
los dramas segun aparece en las fuentes de autores que, recordemos, es muy probable
gue quiza ya no lo oyeron en las representaciones en vivo, coincide con la progresiva
profesionalizacion del teatro, este tipo de cantantes se vieran poco a poco cada vez mas
desplazados, conclusion que debemos extraer a partir de los porcentajes de empleo del
coro dramatico expuestos al inicio de nuestro estudio, y que el espacio que ocupaban
dentro de las obras fuera progresivamente ofrecido a cantantes profesionales, cada vez
mMAas virtuosos y especializados.

Si estos cantantes amateurs eran incapaces de discriminar intervalos que formaban
parte de las musicas compuestas para sus intervenciones, segun la manera que hemos
podido observar en la relacion intervalica del pyknon que se explica en nuestro tratado mas
antiguo conservado, tiene sentido que poco a poco los compositores desearan que fueran
otros los intérpretes los que se encargaran de poner en voz las sutilezas de sus obras.
Ha quedado claro que los profesionales son capaces de discriminar con mas exactitud
las sutilezas intervalicas que los no profesionales. No obstante, la microtonalidad del
enharmaonico debié de ser lo suficientemente compleja incluso para los profesionales como
para que la tendenciainterpretativa (y, consiguientemente, compositiva) se decantara a favor
del cromatico ya en tiempos de Agaton, estableciendo una serie intervalica que pasaria de
400 + 50 + 50 a 300 + 100 + 100 cents en la afinacién del tetracordo. Recordemos que en
dichos experimentos se sugiere incluso que los musicos no profesionales demuestran tener
una mayor facilidad si el intervalo supera los 125 cents, ligeramente mayor que el semitono.

Es, por lo tanto, imposible demostrar que nuestra tesis es cierta, historica, y que se
trate de una de las causas por las que el género enharmaonico se vio abocado a la extincion
y por las que el papel del coro en el drama clasico sufrié una merma paulatina que lo hizo
desaparecer por completo en pocos siglos. Sin embargo, también es imposible demostrar
gue nuestra tesis es erronea. La interpretacion de los datos expuestos, tanto de las fuentes
antiguas como de las pruebas de laboratorio actuales, sugiere que nada impide tener este
factor en cuenta en la evolucion del papel del coro en los dramas aticos.
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