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Traduccié de Pere BRAMON

Resum

Aquest article conté, en primer lloc, una panoramica general sobre la pre-
séncia de la musica en el teatre grec. En segon lloc, exposa les possibilitats
interpretatives que deriven de I’analisi del text teatral per extraure infor-
macio sistematica sobre la representaci6 de la musica i els paisatges sonors
(soundscapes) en el drama, especialment en la tragedia. Se’'n comparen els
resultats amb els testimonis musicologics, la maquinaria escénica i els espais
teatrals, juntament amb les seves propietats actstiques per a la propagacié
del so. En el text, el fons per a la representacio6 del so és proveit principal-
ment per la natura i pels fenomens desencadenats pels quatre elements com
a instruments de les divinitats, tal com es posa de manifest en la mitologia
grega i en I'imaginari arquetipic dels antics grecs. També hi ha la natura hu-
mana, que es revela a través de 1’accié dramatica mateixa i de 'expressio
de dolor, emocid i passio per part dels personatges. En la tragedia, aquestes
referéncies esdevenen punts ressaltats de la narracid, a més de recursos per
crear imatges o evocar sons. D’altra banda, d’acord amb la concepcio pitago-
rica, també 'univers tindria una translaci6 sonora en la musica com a reflex
de '’harmonia de les esferes. Aquesta consideracio filosofica, que esta vincu-
lada als aspectes teorics de la musica grega antiga, presumiblement també
posseia la seva materialitzacio en escena a través de la reproduccié de movi-
ments concebuts en un sentit astral. L’article aporta resultats i reflexions a
partir de les tragedies analitzades, concretament dels passatges que sugge-
reixen efectes sonors o indiquen I’is de la muisica amb una funci6 determina-
da. D’entre aquestes expressions, les que ocupen un espai privilegiat son les
escenes constituides per manifestacions de divinitats, cants de lamentacio,
rituals finebres i culte baquic. Nombrosos paisatges sonors i himnes identi-
ficats donen forma a ’entorn sagrat perpetuat per la tradicié hel-lénica, en la
qual es veu involucrada la comunitat dins i més enlla de la narracio.
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M. Isabel PANOSA DOMINGO

Musica, paisatges sonors
i performance en la tragedia grega

Introduccio

Un dels objectius d’aquest article és oferir una panoramica general del paper
de la musica en el teatre grec i altres elements relacionats amb la posada en
escena de les obres. El segon objectiu se centra en I’analisi dels testimonis re-
latius a la musica i als espais sonors a les tragédies corresponents al periode
classic, tot i que es proporcionen alguns exemples d’altres géneres dramatics
com a casos illustratius del tema que s’analitza.

Les principals fons per a aquest estudi son textuals, i aquest article es
basa principalment en I’analisi del text. Tanmateix, hi ha també testimo-
nis arqueologics i iconografics a tenir en compte. Efectivament, el vessant
iconografic constitueix una referencia explicativa o complementaria pels
detalls visuals que ofereix. D’altra banda, les troballes arqueologiques ens
aporten informacio6 sobre els espais escénics, la maquinaria teatral i els tipus
iles caracteristiques dels instruments utilitzats en el teatre.

Aquest recerca en curs se centra a extraure i classificar tots els casos per
tal de registrar i definir les freqiiéncies, els contextos, el leéxic i els metres
utilitzats. En les properes linies, es presentaran els aspectes clau del paper
de la musica en la tragédia aixi com la interpretaci6 general en base als casos
examinats.

Text i performance

Les fonts textuals sobre la musica en el teatre es poden subdividir encara més.
La font principal és el propi text de les obres. Comptem també amb alguns
fragments originals de papirs amb breus fragments o passatges de tragedies
aixi com obres satiriques acompanyades de notacié musical. Aquests repre-
senten una mostra limitada i escassa, la qual cosa ens porta a formular impor-
tants preguntes sobre per queé hi ha tants pocs papirs musicals tragics. Aquesta
manca no nomeés afecta les obres teatrals, sind també totes les obres literaries
que els antics grecs van compondre per ser representades amb musica.
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L’estructura de la tragédia consisteix en parts recitades, dialogades i ex-
clusivament cantades a les quals el cor afegia una linia coreografica que com-
binava gestos i moviments com a contrapunt paral-lel.

El paper del cor i la funcid de les parts cantades son cabdals no només
per analitzar ’entorn musical, sin6 també per la seva capacitat de comunicar
continguts al public. El cor, amb les seves reflexions, aclariments i avalua-
cions, se situa dins del text i en la posada en escena com un mediador entre
I’escenari i els espectadors; o, en paraules de Castiajo, com «um intermedi-
ario entre o mundo ficcional da peca e a realidade da audiéncia» (Castiajo,
2012:110). Es tracta d’un interlocutor ubic que facilita la transmissié del mis-
satge amb que el poeta ha impregnat el text. Aquesta transmissié no només
té lloc a través de les paraules, sin6 també, i sobretot, a través del cant i del
moviment coral, garantint aixi tant la comunicacio6 racional com ’emocional
amb l'objectiu de tenir un impacte en els espectadors i possiblement pro-
vocar determinades reaccions. Efectivament, tal com sosté Zimmermann
(1991: 21), el cor personifica el poeta com la veu de la humanitat i fa paleses
les emocions dels espectadors per mitja de la musica. D’altra banda, i se-
guint Wiles, podem examinar ’afirmacié de Pickard-Cambridge, basada en
el parer de Plato, segons la qual la tragedia és fonamentalment una forma de
dansa coral, o la visié d’Aristotil segons la qual el cor funciona com un perso-
natge dins del drama (Wiles, 2010: 63).

Si parlem de la musica en la tragédia, podem fer referéncia a dos aspectes
molt diferents: a) I'is de la musica en la posada en escena d’una obra, o sigui
com un llenguatge performatiu; i b) el contingut del text que indica «mo-
ments musicals» concrets. Ambdods aspectes es tracten en la nostra recerca.

Si parlem de dansa, podem centrar-nos en dues qiiestions: a) les coreo-
grafies executades pel cor durant 'obra, també com un llenguatge performa-
tiu;'ib) les referéncies a la dansa que trobem en els successos que es narren.

Un cor de Les traquinies de Sofocles (versos 205-224) ofereix un bonic
exemple d’un pean entonat a Artemis, les Nimfes i Dionis, el qual descriu els
trets i Pestat d’anim d’una dansa baquica acompanyada per l’aulos:
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1. Alaseva Poética (1447a), Aristotil afirma que els ballarins imiten el caracter, I'emocié i I'accié per mitja del ritme
i posicions o formes particulars (schémata).
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6 k1000¢ dpTt Bakyiav
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«Que ululi amb alarits de triomf al voltant de lallar, la casa que espera el seu
nuvi, i entre ells, comu, vagi el clamor dels mascles, celebrant el de la bella
aljava, Apol-lo Tutelar; alhora el pean, el pean entoneu, oh verges, crideu la
filla de la mateixa sembra, Artemis d’Ortigica, la que tira als cérvols, la que
porta un doble foc, amb les Nimfes, veines seves!

Em sento aixecada i no repelliré la flauta, oh senyor del meu esperit! Vet
aqui que ara la meva heura m’agita —evoe!— inclinant-me a la competéncia
baquica. 16, i6, Pean!

Mira, mira, cara senyora, aquest seguici que ve de proa cap a tu: es pot
veure palés».?

Una altra descripci6 relacionada amb la musica, la dansa i els ritus dio-

nisiacs, aixi com les Nimfes, les Ménades o les Bacants i Afrodita la podem
trobar en I'obra satirica d’Euripides EI ciclop, en una canc¢é entonada pel cor
de satirs (epode, versos 63-71):

oV tade Bpobdiog, ov Tade Yopoi
Bdkyat te Bupoopopot,
oV TVPITAvwVv ahaiayuoi, 65
oUK ofvov YAwpal otayoveg
kpfvaig map’ HLépoyvTOIg
o008’ &v Nvog petd Nop-
@dv lakyov fakyov @
8av pémtw mpog Tav Appodi- 70
Tav, dv Onpedwv metoPaAv
Bdkyaig ovv Aevk6moo1v.t

«Aqui no hi ha ni Bromi, ni els cors,

ni les bacants que branden els tirsos,

ni estrepit dels tambors, ni els rajolins brillants de vi

a la vora de les fonts d’aigiies abundoses.

A Nisa, entre les Nimfes, ja no entono el cant

«jIacos Iacos!» en honor d’Afrodita,

quan perseguint-la, volava amb les bacants de blancs peus».5

vor W

Lloyd-Jones i Wilson, p. 249-250.
Riba (1951), p. 70.

O'Sullivan i Collard, p. 8o.
Torné (1994), p. 28.
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Altres exemples provenen de Les bacants d’Euripides. Només esmentem el
primer cor (versos 64-169), que conté una descripciéo completa de I’origen i
la personalitat de Dionis, els ritus sagnants, la musica frigia, els crits d’evoe,
els atributs (com ara el tirs i la corona d’heura) i els membres del seu thiasos.

La musica en I'estructura funcional de la tragédia

La musica constituia una part fonamental de la tragedia grega. Wilson (2002:
39) la considera més propera a la nocié d’«0pera coral» que a la de «teatre».
A la seva Poética (1450a 8 seg.), Aristotil entén la musica com un dels sis
elements constitutius de la trageédia, juntament amb els personatges, el pen-
sament i «allo que s’ha de veure», o la vista (opsis).® A la Politica (1341-1342),
també descriu el poder catartic de la musica.

Beye (1974) i altres estudiosos’ van analitzar les obres que pertanyen als
grans autors de tragédies i van establir els detalls de les técniques teatrals i la
direccid escéenica utilitzats pels dramaturgs aixi com ’estructura basica de la
tragedia. En aquesta estructura podem distingir les parts en qué la musica te-
nia un paper fonamental, i que implicaven el cor i el music que tocava I’aulos:®

1) El pdrodos, representat després del proleg,® que habitualment consis-
teix en anapests cantats. Al pdrodos, per regla general, el cor entra-
va a I’escenari avancant des d’una de les seccions laterals del teatre i
es movia seguint ’auletes cap a orchéstra, cantant o bé senzillament
seguint les passes de l'aulétes en ritme anapestic. Quan arribava a 1I’-
orchestra, el cor entonava una cang¢6 en metres lirics acompanyat per
l’aulos mentre dansava.

2) Els estasims, que s6n cants estrofics responsoris entre el corifeu
(koryphaios) i el cor. S’alternaven amb diversos episodis de I'obra
(normalment de 3 a 5), que consistien en parts dialogades pels actors.
De vegades el cor —o més sovint el corifeu— podia també mantenir un
dialeg liric amb els actors en forma d’odes corals. Aixi succeia en els
anomenats kdmmoi, marcats per un estil de lamentaci6.!’ A les odes
corals, especialment en les tragedies de Sofocles, els protagonistes i
els cors es comuniquen entre ells combinant lletres amb temes mito-
logics i mecanismes arcaics (Nooter, 2012: 24).

6. Vegeu Liapis et al. (2013: 1) sobre 'opsis i la definicié de performance.

7. Per exemple, Zimmermann (1991), Taplin (2002), Wilson (2002), Davidson (2002), Guidorizzi (2003) i Fuentes
(2007: 31-46). Un llibre de referéncia amb pautes i experiments registrats per a la representacié de les tragédies gre-
gues antigues en I'actualitat amb criteris rigorosos I'ha escrit Ley (2015). Rhem (2016) ens recorda que per abordar la
tragedia grega cal tenir en compte el context original.

8. Erael principal responsable de la musica al llarg de I'obra. També havia de garantir que el cor i els actors podien
cantar en I'afinacié correcta, donant-los el to (endosimén) (Wilson, 2002: 60). Tanmateix, segons Knox, la musica no
era un treball molt complicat per a la flauta (entengui’s aqui per ‘flauta’ el terme grec aulos o simplement ‘aerofon’).
Vegeu Knox (citat per Dunn, 1996: 154). Sobre les caracteristiques de la musica en el teatre grec, vegeu Wilson (2005)
i Ercoles (2020).

9. Elprolegésuna part en trimetres iambics que es pot recitar com un monoleg o un dialeg a I'inici de I'obra i seguit
immediatament pel pdrodos.

10. Kommo¢s significa «accié de colpejar el pit amb les mans» i era una cangd interpretada pel cor i els actors alhora.
Vegeu Castiajo (2012: 115 i nim. 40), el qual remet a la Poética (12.1452b.24) d'Aristotil: «kkommds o complanta [és] el
plany comu entre el cor i els actors» (Riu, 2017: 145).
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3) L’éxodos, un cant de sortida del cor, normalment breu, que solia posar
el punt final a ’obra.

Hi havia parts dialogades sense musica recitades pels actors o corifeus, re-
citatius melodramatics (parakatalogé) acompanyats per 1’aulos i parts can-
tades pel cor o els actors (Pickard-Cambridge, 1968: 156-157, 257; Fuentes,
2007: 28-29). Les parts cantades adoptaven I’'amobeu (amoibaios), o dialeg
liric alternat, introduit i conclos per mitja de clausules o proemis que per-
metien la transici6 de la part parlada a la cantada (Guidorizzi, 2003: 105)."
D’altra banda, les parts dialogades recitades pels actors adoptaven D’estil de
la stichomythia i eren sobretot en metre iambic, atés que es considerava que
era el ritme més adient per al discurs en grec.??

Cal esmentar que hi ha també exemples lirics representats per 1’actor
principal en forma de cant monodic, especialment al final del drama. La mu-
sica va anar guanyant més protagonisme. Aquesta tendéncia es va accentuar
en les obres d’Euripides® i es va fer més palesa en escriptors de tragedies
posteriors, mentre que la preséncia del cant coral va anar reduint-se. Cap a
la meitat del segle 1v, els cors prenien part en interludis corals (embdlima)
entre diferents obres (Pickard-Cambridge, 1968: 233).

Com ja s’ha esmentat, les aparicions corals en drames normalment ana-
ven acompanyades de dansa. Per Wiles (2010: 88), la dansa es tenia per una
expressio mimetica, i les seves arrels com una forma d’imitaci6 s’han de tro-
bar en el culte, en el context dels moviments rituals executats pels oficiants.!*
L’expressiéo mimeética de la dansa grega es podia assolir per mitja de gestos i
moviments del cos aixi com gestos amb les mans (cheironomia) (Pickard-Cam-
bridge, 1968: 246-248).* Ja trobem aquesta caracteristica en la poesia coral
del periode arcaic. Aquesta combinaci6 de cant i dansa es coneixia com a mol-
pé.l® En el cas de les tragedies, la dansa més habitual s’anomenava emmeéleia,
caracteritzada per la seva solemnitat i dignitat (Ath. Epit. 14.28; Guidorizzi,
2003: 63). Al principi el cor el formaven 12 membres i avangava en un movi-
ment circular. Amb Socofles els membres del cor (choreutai) van augmentar
fins a 15 i es podien situar en formacié triangular o rectangular, dividida en
5 files de 3 ballarins (Csapo i Slater, 1994: 353; Castiajo, 2012: 104, 118-119).”

Al llarg de I’obra, les danses corals en la tragedia adquirien el caracter
de les passions i sentiments esperonats pels fets que es narraven. El poeta
empenyia els espectadors a reflexionar i valorar per mitja de les paraules, i

1. Vegeu Panosa (2023) per a una analisi dels papirs tragics amb notacié musical que es conserven.

12.  Segons Aristotil (Poética, 1449a), el qual afirma que els trimetres eren frequients en la parla diaria: pahioTa yap
AEKTIKOV TQOV PETPWV TO IauBETOV £0TIV. onpeiov 8¢ TouTou, TTAEIoTa yap iauBeia Aéyopev €v Ti SIAAEKTW TR TTPOG GAARAOUG
(Gallavotti, 1974: 14). Vegeu també Pickard-Cambridge (1968: 156) i Fuentes (2007: 30).

13.  Knox (dins Dunn, 1996: 154) ens recorda que Euripides tenia contractat un compositor musical: Timoteu.

14. Wiles (2010: 77) també ens recorda, per al periode hel-lenistic, la correlacié entre escenari i orchéstra, d’'una
banda, i actors i ballarins, de I'altra, estant la primera vinculada a I'ambit de la rad i la moralitat i la segona a I'auto-
expressio fisica.

15.  Entre els moviments ritmics, o orcheésis, Plutarc (Quaest. Conv. IX, 747b i seg.) distingeix entre moviments
(phorai), postures o actituds (schémata) i indicacions (deixeis). Vegeu els comentaris de Pickard-Cambridge (1968:
249) sobre aquesta referéncia.

16. Sobre la dansa grega, vegeu Weiss (2020) i la bibliografia referenciada.

17. Sobre el nombre dels membres del cor per a cada periode i tipus d’espectacle, vegeu Sansone (2016).
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els mecanismes performatius servien per reforcar aquest efecte. Sembla ser
que la hyporchéma era un espectacle en que els ballarins acompanyaven un o
més cantants il-lustrant les paraules amb el seu moviment ritmic.’® Gracies a
fonts com Pollux o Llucia de Samosata, coneixem diversos passos de dansa
executats en el teatre antic:*

* Kalathiskos («cistell»): probablement un moviment que consistia a aga-
far-se les mans per sobre del cap.

* Xiphismds: el ball de I’espasa.

» Thermaustris: la dansa de les tenalles, amb salts cap amunt i creuant les
cames abans de caure al terra.

» Danses de guerra, la més coneguda de les quals és la dansa pirrica.

Els temes o les situacions en qué trobem una referéncia directa o indirecta (o
fins i tot secundaria) a la musica en la tragedia son:

e Al-lusions a certs mites.

* Detalls sobre éssers mitologics relacionats amb la musica: Apol-lo, Dio-
nis, les Muses, els satirs, Pan i les Sirenes, entre els més freqiients.

* Celebracions: cerimonies religioses, competicions o epithalamoi (cants
nupcials).

* Rituals funeraris (thrénoi) o rituals de culte als herois o als déus, bas-
tant habituals.

Per exemple, un passatge d’Ifigénia a Aulida d’Euripides conté una cangé del
cor referida a un himne de noces, en la festa de casament de Peleu en presén-
cia del cor de les Muses (versos 1036-1048):

TV 4p’ ‘Ypépaiog §1a Awtod Aifvog

etTd te Prioydpov k1Bdpag

ovpiyywv 0’ VO kahapoeo-

odv éotacev iaxav,

0T’ dva I[IH\ov ail kaA\mAdkauot 1040
Sarti Bedv vt ITepideg

xpvoeocdvdalov yvog

év yd kpovovoat

IIN\éwg &¢ yapov aAOov,

rehwdoic @éTiv dxnpaot Tov T Alakibav, 1045
Kevtavpwv év 6peot kAfovoat

[InAtdada ka®’ viav.®

«Quin cantic nupcial,

per mitja de la flauta libica

i amb la lira amant de les danses

ial so de les siringues

fetes de canyes, va drecar el seu crit,

18. Vegeu Pickard-Cambridge (1968: 255) i els comentaris sobre les fonts en relacié amb la hyporchématiké 6rcheésis.

19. Tanmateix, cal tenir en compte que aquestes fonts daten d’uns sis segles més tard (Pol-lux: segles n-ni, Llucia:
segle 11) i la informacié no és totalment fiable.

20. Murray (1963), p. 321-322.
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el dia que pels cims del Pélion
les Muses de rulls graciosos
vingueren al festi dels déus,
batent la terra amb la petjada
de llurs sandalies d’or,

per celebrar les bodes de Peleu,
amb melodiosos accents
revelant la gloria de Tetis

i de 'Eacida pels cims

de la muntanya dels Centaures,
forest endins del Pélion2»*

Paisatges sonors: so i musica

L’ambit del so i del paisatge sonor té més importancia en la tragedia grega

del que podria semblar a primera vista. Es tracta d’'un camp d’investigaci6 de

gran abast que es pot ramificar en diverses arees: temes, funcions (simboli-

ques, literaries) i font de transmissié (humana, animal, els quatre elements).
Pel que fa als paisatges sonors, podem esmentar:

» Manifestaci6 de les deitats a través dels elements com a expressio de
poder, rivalitat, advertiment o amenaca, resposta a una pregaria, furia
o imposicid de castigs a través de calamitats o desastres naturals.

* Manifestaci6é d’éssers vius a la natura, principalment animals —espe-
cialment ocells—, que també transmeten missatges divins o missatges
que provenen d’éssers mortals o semimortals que han experimentat
una metamorfosi.

* So d’objectes, amb significat simbolic o denotatiu.

* Veu humanai els seus matisos: volum, timbre, to (alt o baix), expressats
en llenguatge declaratiu o figures retoriques.

En els dos primers tipus hi ha sons de la natura, peré no sons espontanis,
perque tenen un «origen» o una motivacié sobrenaturals. D’altra banda, son
només «audibles» a certes persones o personatges dins d’una narracié mitica
determinada.

Respecte a aquest primer tipus, hi ha una breu referéncia al poder de
Zeus per mitja dels llamps en dos versos (430-431) d’Els set contra Tebes
d’Esquil per part del missatger:

tag 8 dotpandg te kai kepavviovg forag
peonupprvoiol BaAlmeotv mpoonikacey.?

«Les centelles i els cairells del llamp, els compara a les xardors del
migdia».2

21.  Riba (1990), p. 231-232.
22.  West (1990), p. 86.
23. Riba (1933), p. 25.
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Un altre exemple que integra efectes sonors i elements visuals el podem tro-
bar en una comeédia, en concret en una oda coral del pdrodos d’Els nuvols
d’Aristofanes entonada pel primer semicor. Es tracta d’una expressié drama-
tica del poder divi de les aigiies, que també donava un efecte sorprenent a la
representacio:

aévaot Negéhat,

apBbopev pavepai §poocepdv @vov
evAyNTOV,

aTpog anm’ Nxeavod Papvayéog
VYPNAGV dpéwv kKopLu@ag &mt
Sevépokonovg, Tva

TNAEPAVODS okomidg dpopmueda
kapmovg T’ dpdonévav 0’ iepav x06va
kal motap®v {abéwv kehadnuata
kal mévtov otevayovta Bapuvppopov:
oupa yap aibépog dxapatov
oehayeitat

pappapéatorv év abyaig.

AN\ dmooetloduevat vépog dupplov
abavatag i6éag, émbwueba
TnAeokOMW Sppatt yaiav.?

«Nuvols perennes, alcem a la vista de tothom la nostra natura humida
i bellugadissa des del pare Ocea, el del pregon retruny, vers els cims
coronats d’arbres de les altes muntanyes, des d’on contemplarem les
talaies que es veuen de lluny, la terra sagrada nodridora de fruits,
Pestrepit dels rius divins i el mar ressonant amb agut fragor; car l'ull

275

280

285

290

infatigable del cel brilla amb els seus raigs resplendents. Au!, espolsem de
la nostra immortal figura aquesta boirina plujosa i contemplem la terra

amb un esguard clarivident».?®

Pel que fa al segon tipus, la manifestacié per mitja d’animals, un bon exemple
prové d’una comedia: Els ocells d’Aristofanes. En aquest cas, la musica sem-
bla ser més rellevant en les parts solistes que en els cors. Aquesta obra inclou
una monodia de Tereu (versos 227-262) cantant com una puput i barrejant

en el seu discurs sons onomatopeics amb llenguatge articulat:?

£7T0TTO1 TTOTLOTTOTOTTOTOTOT,

iw 1w itw itw itw itw,

11w TIg Me TOV ERAV OILONTEPWV:
6001 T’ ebomdpovg dypoikwv ybag
vépeoBe, @OAa pupia kprBotpdywv
OTEPILOAOYWV TE YEVN

24. Oates i O’'Neill (1938), p. 74, 76.

25.

Valls (1994), p. 43-44.

230

26. Vegeu altres casos dins Les granotes d’Aristofanes (versos 209-220 i 228-235) per part del cor de granotes que

canta amb sons onomatopeics i al-lusions verbals a Dionis, les Muses, Apol-lo, Pan, I'aulos i la lira.
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Tayv metépeva, parbaknyv iévra yijpov:
6oa T’ &év dhokt Bapa

BOAOV AprTITTURILED’ OSe AemTOV 235

ndopéva ewva-

T10 T10 T1O T1O T10 T10 T1O0 T10.

6oa 0’ LuVv KaTd kNHTOLG &l K1OCOD
KAA8eot vouov Exet,

TdA Te kAT’ Oped TA TE KOTIVOTPAYd TA Te Kopuapopdayd, 240

avboate meToOREVA TPOG ERAV aLSAV:
TPLOTO TPLoTO ToTOPPiE:
ol 8’ éelagmap’ abA®dvag d§voTdéHIOVG

¢umidag kanted’, 6oa T’ edSpbdOoOLG VTG TOMOVG 245

Eyxete Aelpva T’ €pdevta Mapabdvog, 6pvig
TEPLYOTOIKIAGG T' dTTaydg dTtTaydag.

Qv T’ émi mévTiov 0idpa Baidoong 250

@OAa pet’ dAkvoveEDOL ToTHTAL,
8ebp’ 1te mevobdEVOL TA VEWTEPQ,
mavta yap €voade @dA’ dBpoilopev
olwvdv Tavaodeipwv.

fikel yap tig Spipvg mpéofug 255

KA1vog yvaunv

KAW@Vv T’ Epywv &yxelpnTig.
aM\’ 1T’ &g Ndyovg dmavta,
Sebpo Sedpo Sebpo Sevpo.

TOPOTOPOTOPOTOPOTIE. 260

KikkaPBad kikkapad.
TOPOTOPOTOPOTOPOAIAIALE.?

«Epopopoi, popoi, popopopoi, popoi id, i, veniu, veniu, veniu aqui tots
els meus germans, els que us nodriu en els camps ben sembrats dels
camperols, els esbarts incomptables dels qui mengeu ordi, els llinatges
granivors de vol rabent i refilar suau, i tots vosaltres que en els solcs
moltes vegades piuleu, entre els terrossos, joiosament, amb veu d’alegria
—tiotiotio tiotiotio tiotio— i tots aquells de vosaltres que en els jardins
trobeu pastura en les branques de ’heura, els de les muntanyes, i els que
dragueu el fruit delo rabell; els que piqueu els arbogos voleu pressossos
vers la meva veu —trioto, trioto, totobrix—, vosaltres també, els que
devoreu els rantells d’agut fiblo en les valls aigualoses, els que a la terra
posseiu un verals de bell rou I els prats xamosos de Marat6; també l'ocell
de virolat plomatge, el francoli. I, encara, de vosaltres, els llinatges que
voleu entre els alcions per damunt del botiment maritim del pélag, veniu
aqui per assabentar-vos de les coses recents. Reunim aqui totes les tribus
d’ocells de coll llarg. Es que ens ve un vell astut, de pensades originals I
emprenedor de gestes inaudites. Veniu, doncs, tots a tractar-ho aqui, aqui,
aqui, aqui, torotorotorotorotix, kikkabau, kikkabau, torotorotorolililix».28

27.
28.

Hall i Geldart, p. 30-34.
Balasch (1973), p. 37-38.
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D’altra banda, trobem la manifestacié d’éssers sobrenaturals, com les Sire-
nes, les Erinies (o Euménides) i esfinx cantora d’Edip.

Sons produits per éssers humans armats amb animals en moviment
(genets) comparats amb el soroll d’elements de la natura (aigiies braves) i
reforcats amb detalls visuals (pols) descriuen amb paraules paisatges i am-
bients sonors en un passatge d’Els sets contra Tebes d’Esquil a carrec del cor
(versos 78-86), just després d’expressar un sentiment de panic:

< > Opéopat @oPepd peydN lyn-

nebeital otpatog otpatdmedov Amwv:

Pel mohUg 68e hewg mpdSpoyiog immdTag: 80
aiBepia k6Vig pe meiber paveio’,

dvavdog capng ETvpog dyyehog.

téheSepvact

mebi” OMAOKTU WTL XpipsmTel fodv:

motdtat, Bpépet § dpayétov Sikav 85
v8atog 6poTvIOV.?

«Clamo esfereidores grans penes: la host és deixada anar. Ha jaquit

el campament i flueix, inntimera, la gent de cavall frontalera. La pols

de sobte encelada me’n persuadeix —mut, clar, veridic missatger. S’ha
apoderat del pla de la meva terra una fressa d’'unglots, que s’acosta a frec,
vola, retruny, a la manera d’un incombatible torrent que percudeix la
muntanya».*°

Un altre efecte sonor sorprenent prové d’Els set contra Tebes d’Esquil per
part del segon semicor (antistrofa 3, versos 900-902):

Siéxer 8¢ xai moOAMV oTOHVOC:
OTEVOLOL TOUPYOL, OTEVEL
néSov pihavépov.®!

«Per la vila passa un gemec, gemeguen les nostres torres, gemega el pla
per aquests fills que estima».??

So i vista estan interconnectats en una breu expressié de 'invident Edip a
Edip a Colonos de Sofocles (versos 139): «Mireu-me, certament és pel so que
hi veig, segons acostuma a dir-se»* (08 éxeivog €yw: @wvij yap o6pd, T
patigopevov).3* Sofocles centrava les seves obres al voltant del tema de la
vista com una forma de percepcié per mitja de técniques verbals i temati-
ques per crear moviments dramatics (Seale, 1982). En aquesta obra, ’autor

29. West (1990), p. 67-68.

30. Riba (1933), p. 14

31.  West (1990), p. 112.

32. Riba (1933), p. 400.

33. Latraduccié és propia.

34. Lloyd-Jones i Wilson, p. 362.
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se centra en la capacitat de veure de veritat sense una percepcié visual. Edip
pot veure a través de l'oida i també a través de revelacions.

Pel que respecta a la veu humana i els seus matisos en expressions de
dolor, hi ha un il-lustratiu passatge de Les suplicants (estrofa 6, versos 111-16)
en queé el cor de Danaides entona un cant de lamentacié. Els detalls perfor-
matius els proporciona el text (gemecs greus i aguts, plors):

ESTUDIS ESCENICS 48

Toladta mdbea pélea Bpeopéva Aéyw,

Ayéa Bapéa Sakpuvometii.

in, i1,

inAépotowv éumpenig Opeopévn péAn 115
¢{oa yoo1g pe Tipnd®.

«Tals so6n els tristos dolors que dic en els meus clams aguts,
sords, atorrentats de llagrimes, i¢, ié!, aquests clams avinents a
cants fanebres: viva, m’honro amb els meus propis gemecs».3¢

Trobem caracteristiques semblants en un cant de lamentacié monodic de
’Orestes d’Euripides entonat pel cor (versos 960-970):

KaTdpyopal otevaypoév, o Iehaoyia, estr. 960
T1Beioa Aevkov Hvuya dia mapnidwv,

aipatnpov dtav,

KTOMoV T€ kpdTog, 6v EAay’ a katd xBovog

VEPTEPWV [Mepoépaocoa karAimaig Bed.

iayeitw 8¢ yd Kukhwmia, 965
oiSapov &mi kdpa T1beica kovpiov,

mnpat oikov.

E\eog Eeog 68 EpyeTar

TV Bavovpévwy Vmep,

otpatnhatdv ‘EAAGSog moT’ Gvtwv.¥? 970

«Comenco el plany, oh, terra pelasgica, clavant les blanques ungles a les
galtes, estrall sangonds, i cops al cap, en qué pren part la de sota la terra
dels difunts, Perséfone, la deessa, bell infant. Que clami la terra ciclopia,
que s’apliqui el ferro de rasurar al cap, per la sofrenca del casal! Aquest
cant de pietat, de pietat, va pels que han de morir, que abans eren cabdills
de I'Hellada».®

La darrera part de I'éxodos d’Els Perses d’Esquil (versos 1038-1077) cons-
titueix un exemple emblematic de l’estil performatiu de la lamentaci6 a la
tragedia grega. Tots els elements (veu, soroll, gestos) estan integrats en un
dialeg emfatic entre Xerxes i el cor, el qual plora la derrota de I'exércit persa
i els morts:

35. West (1990), p. 133.

36. Riba (1932), p. 13.

37. Murray (1963), p. 187.

38. Llabrés (2021), p. 224-225.
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EE. Silawve Siaive mfjpa- mpog 86povg § 101
XO. aiai aiat, §Oa &va.
EE. Bo6a vuv avtidovmnad pot.
XO0. 8601v kakdv kak®v KAKoig.
EE. 1uge péhog opod Tibeic.
XO. étotoToTOl!
Bapeia y’ Gde cvp@opa-
oi, paia kai tod’ ary®.

EE. &peoo’ Epeooe kal otévald éunv xapv.
XO. &waivopat yoedvog dv.
EE. Bo6a vuv dvtidouvmnd pot.
XO. nélewv mapeott, Séomota.
EE. &mopBiagé vuv yooig.
XO. ototoToTOl
péhawva 8 appepitetar,
of, otovbecoa mhayd.

EE. kal otépV’ Gpaocoe kdmPoéa to Mooiov.
X0. &wa dvia.

EE. xai pot yeveiov mépBe Aevkrpn Tpixa.
X0. 4mpryd dm’pryda, pdia yoedva.

EE. dvter 8 880. XO. kal td§’ €pEw.

EE. mémlov & Epetke kohmiav dxpijt xepdv.

XO. dvia dvia.

EE. xai Ppaa\ Beipav kai katoikTioal otpatov.
XO. Gmpryd’ dn’pryda, paia yoedva.

EE. Swaivov & 6ooe. XO. téyyouai tot.

EE. Bo6a vuv dvtidouvmnd pot.
XO. oiof oloi

XE. aiaktog €i¢ §6p0ug Kie.

XO. i, id. {IIepoic ala SboPatoc.}
EE. fiwa én kat’ dotv.T

XO. fiwa énta, vai vai.t

EE. yodoO’ aBpoparat.

XO. i, ik Mepoig aia SvoPatog.
<8, . . .. .. >
<XO. . . D

EE. 1A N1, Tprokdipoloy
<XO0.>nn 11, Paprorv dhdpevor.
<EE. mpomepmé viv 1’ &g oikovg.>

XO. mémpw tol oe Suobpdoig ydo16.3

«[Estrofa sisena]

Xerxes. Plora, plora la pena, i ves a palau.
Cor. Ai, ai! Afliccid, afliccid!

Xerxes. Respon als meus crits amb els teus.
Cor. Mal consol als mals dels dolents.

39. West, p.56-58.

estr. 6

1040

1045

ant. 6

1050

estr. 7
1055

ant.7 1060

1065

epod.

1070

1075
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Xerxes. Gemega, posant el teu cant al costat del meu.
Cor. Otototoi! Pesada és aquesta desgracia i pateixo també per aixo.
[Antistrofa sisenal]
Xerxes. Dona’t cops, dona’t cops i lamenta’t per a complaure’m.
Cor. Estic ple de llagrimes i de dolor.
Xerxes. Respon als meus planys amb els teus.
Cor. D’aix0 m’ocupo, senyor.
Xerxes. Aixeca la veu amb laments.
Cor. Otototoi! A aquests s’afegiran cops negres, adolorits.
[Estrofa setena]
Xerxes. Esquinga també el teu pit i udola com un misi.
Cor. Afliccid, afliccid!
Xerxes. Arrenca el pél blanc de la meva barba.
Cor. Amb forg¢a, amb forca, que plori.
Xerxes. Xiscla ben fort.
Cor. També ho faré.
[Antistrofa setena]
Xerxes. Esqueixa amb les teves mans el peple que cobreix el teu pit.
Cor. Afliccid, afliccid!
Xerxes. Arrenca’t també els cabells i gemega per I'exércit.
Cor. Amb forc¢a, amb forca, que plori.
Xerxes. Amera els teus ulls de llagrimes.
[Epode]
Cor. N’estic amerat.
Xerxes. Respon als meus planys amb els teus.
Cor. Ai, ai! Ai, ai!
Xerxes. Ves-te’'n gemegant a palau.
Cor. Ali, ai! Pais de Pérsia, de trist caminar.
Xerxes. Ai, per la ciutat!
Cor. Ai, si, si!
Xerxes. Gemegueu, trist seguici.
Cor. Aj, ai! Terra de Persia, de trist caminar!
Xerxes. Ie,ie! Pels nostres vaixells de guerra.
Ie, ie! Pels qui moriren.
Cor. Si, ttacompanyaré amb els meus tristos laments.»*°

Finalment, tenim un bonic exemple d’un thrénos o cant de lamentacio, tipic
de contextos funeraris, que combina el cant amb instruments musicals (flau-
ta de Pan, aulos i phdrminx) i plors. Aquest és el cas d’un dialeg cantat entre
Helena i el cor a ’Helena d’Euripides, especialment la introduccio i ’estrofa
primera (v. 164-178). Aqui Helena desitja que les Sirenes i Perseéfone s’unei-
xin a ella en aquest plany dedicat als morts de Troia:

&, neyalwv dyéwv kataparlopéva péyav olkTov
molov ApAAaB® yoov; fj Tiva podoav éméAOw

40.

Torné (2013), p. 90-93.
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daxpvorv 1) Bpnvoig fj mévBeorv; aiai.
NTEPOPOPOL VEAVISEG,
napBévor xBovog kdpat
Telpiveg, €10’ époig yoorg
porot’ Egovoat Aipov
AWTOV fj oVpLyyag fj
@opuLyyag, aiiivolg kakoig
101G époiot ovvoya 8dkpua-
ndBeot maBea, péleot pélea,
povoeia Bpnviua-
o1 uvwda méppete
depoépaocoa
dovia, yaprtag v’ émi 8axkpuot
nap’ €nébev Lo pPéNaBpa viyia
mawdva
VEKLOLY OAopévolg Aapn.+

«Oh! Quan enceto dels meus grans dolors la sentida complanta,

;amb quin lament maldaria, o a quina musa recérrer

amb planys, amb llagrimes, amb les meves dolences?
Ailassa!

[Estrofa primera]

Oh, vosaltres, virginals

joves filles del mon fosc,

Sirenes, prego que als meus planys

vulgueu acorrer amb vostre lotus

libic, o amb siringues, o

amb forminxs, fent que als meus laments

ltgubres els vostres plors s’hi acordin,

dols als dols, i a mes cancons les vostres.

Luctuosos cants m’envili,

que harmonitzin amb mos planys,

Fersefassa, perqué rebi en recompensa,

de part meva, a més de llagrimes,

dins les seves nocturnals estances,

un pea pels morts que sucumbiren.»*

estr.

170

175

Abans de tractar la interrelacid entre so i musica, hauriem de considerar una
possible gradacio o diferenciacid entre els segiients conceptes: so, soroll, si-
lenciimusica. A partir d’aqui, es podrien tenir en compte altres agrupacions,
com una expressio de dualitats conceptuals o d’elements oposats o fins i tot
complementaris: so-musica, soroll-musica, so-silenci, silenci-musica, i des
de la darrera podriem endinsar-nos en la concepcio pitagorica de la musica
de les esferes, la musica del Cosmos, és a dir, la musica de ’ordre.

Tots els aspectes abans esmentats (so, soroll, silenci, musica) son presents

Murray (1963), p. 9.
Almirall (2021), p. 61-62.

en qualsevol realitat viva i dinamica. Tots ells completen la caracteritzacid
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acustica d’una comunitat viva en el seu espai fisic. La caracteritzacié ex-
haustiva inclou, sens dubte, aspectes visuals, textures, marc o entorn i, per
suposat, les paraules que es comuniquen, les quals transmeten continguts.
Comprendre el conjunt d’un fragment de vida implica coneixer tots aquests
elements que la caracteritzen. La tragedia grega, concebuda sobre I’escenari
com una expressio global, es projecta per representar tots aquests elements
—naturals, racionals, emocionals i sagrats— alhora. Amb paraules, musica,
coreografia i escenografia, el poeta duu a terme una reexposicié dels mites
sobre l’escenari i els actualitza per mitja de personatges dotats de raona-
ments i actituds humanes per aconseguir una connexié directa amb el public.

Per tant, els recursos sonors en el llenguatge s’utilitzen per dibuixar pai-
satges sonors. Evoquen una imatge sonora d’allo que es descriu en les esce-
nes sobre els esdeveniments que tenen lloc o sobre els que narren el cor o
els personatges, fins i tot si van ocorrer en una altre temps o espai. Un dels
focus de la nostra investigacio consisteix a identificar aquestes imatges sono-
res en el text per tal de descobrir una possible codificaci6 o les expressions
lingiiistiques associades a elles. Identificant casos i analitzant-los es poden
classificar elements i contextos i elucidar aquells que tenen una influéncia
rellevant.

A la seva Repuiblica, Plat6 al-ludeix a la capacitat mimetica del aspectes
sonics i coreografics de I’art poétic. D’altra banda, com assenyala Rocconi,
els paisatges sonors es podien representar per mitja de veus, gestos i musica
(mousike téchné) a través de la mimésis, en especial a través de la imitacid
auditiva i visible d’elements extramusicals (animals, fenomens, etc.). El cant i
els instruments musicals (aulos i lira),*®* a banda del moviment del cor, també
tenien continguts narratius i performatius (Rocconi, 2014: 704-706, 712-713).

Tres arees principals destaquen en la nostra forma d’abordar els entorns
sonics: el paisatge sonor de la natura, el paisatge sonor de les activitats i el
paisatge sonor atribuit a la divinitat o a ’esfera sagrada.

El so, en tant que contrari del silenci,** pot esdevenir una expressio or-
denada i eloqiient, com ara el discurs o altres imatges sonores que trobem
en textos tragics (i en la literatura grega en general). Podem esmentar com
a exemples: el cant melodiés d’un ocell, el fluir d’un torrent, la cadéncia de
les onades, el vaivé de la brisa marina; en resum, una mena de musica de la
natura que suggereix un estat harmonios i equilibrat.*> En aquest context, el
soroll es pot entendre com la superposicié no harmonica de sons, o fins i tot
I’excés d’un so determinat emés, convertint-se en tots els casos en una mani-
festacio del desequilibri.

En la musica, percebem una revelacié humana eloqiient de continguts
(és a dir, elements discernibles a través de paraules en el cant), pero tam-
bé una revelacié d’emocions, sentiments o passions. En la trageédia, ambdos

43. Alaseva Poética, Aristotil també considera aquests instruments, aixi com la syrinx i les paraules, adequats per
a la mimésis. Referit per Rocconi (2014: 714).

44. Halleran (2005: 210-213) analitza els efectes del silenci en les tragédies gregues, aixi com la capacitat comuni-
cativa del gest.

45. Butler i Nooter (2019: 7) sostenen que els escriptors antics estaven interessats a cartografiar i teoritzar els seus
entorns i temporalitats sonics.
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tipus d’elements estaven integrats en les lletres i el metre escollit, aixi com
en els aspectes musicals (ritmes, melodies, ténoi i registres), en les inflexions
de la veu, en els passos de dansa, en el llenguatge corporal i finalment en ex-
pressio facial per mitja de mascares caracteritzades. En aquest marc, el cor
tragic hi jugava un paper cabdal, juntament amb les intervencions liriques
dels actors principals en solos durant els moments crucials del drama.

D’altra banda, en la tragédia grega els moments de més forca lirica habi-
tualment avancen cap al cant, en una transicié que pot integrar gemecs, plors
i lamentacions. Tal com sosté Nooter (2012: 22), la tragédia implica emoci-
ons extremes i s’associa amb I’experiéncia del patiment, la desesperacié i la
pérdua. Tals situacions conformen el punt des del qual un personatge tragic
comenca a cantar.

Aixi doncs, l’estil de lamentacié apareix després de la mort de perso-
nes estimades causada per tota mena d’infortunis: desastres naturals «en-
viats per les divinitats», guerres o actes violents desencadenats pel desig de
revenja com a resultat de la bogeria o provocats per ’hybris dels personat-
ges que es neguen a seguir els preceptes divins. Aquests darrers es conver-
teixen en preceptes etics acceptats per la tradicié i constitueixen de fet el
tema de discussié o avaluacio que els poetes tragics adrecen a la seva societat
contemporania.

Escenificar la masicai el so

L’instrument musical de referéncia en la tragédia grega era I’aulos,*® un pa-
rell de tubs de doble canya fets de fusta o d’os. L’aulos estava present en
moltes situacions de la vida quotidiana de P’antiga Grécia: banquets, cele-
bracions religioses, contextos militars, sacrificis, competicions esportives,
acompanyament de poesia elegiaca i, per suposat, el teatre.

En el teatre, tocar ’aulos era una tasca especialment exigent atés que
I’estructura seqiiencial de 'obra exigia que s’executés constantment. Gracies
a la phorbeia i a la respiracio circular 'aulétés podia tocar sense interrupci-
ons. Aix0 requeria habilitats i talent per part dels musics, els quals havien de
ser professionals altament qualificats. En ocasié d’importants esdeveniment
teatrals (com ara les Grans Dionisies), devia tractar-se de reconeguts virtu-
0s0s*” que rebien el suport de choregoi benestants. Utilitzaven uns instru-
ments especialment adients per a 'extensiéo musical que requerien les obres
tragiques.*®

Com a possible testimoni material del tipus d’aulos que podria haver so-
nat als teatres grecs del periode classic, tenim dues mostres d’aquest instru-
ment, a banda de les fonts iconografiques. El primer va ser trobat a Posidonia
(Paestum, Italia) i el publica Psaroudakés I’any 2014. Es tracta d’un aulos

46. De forma esporadica també la lira. Ateneu (1.20 i seg.) explica que el mateix Sofocles tocava la lira en la seva
tragédia Tamires: kai Tov ©apupiv Sidaokwv auTtdg ékiBapioev. Vegeu els comentaris de Hall (2002: 9) i Wilson (2002:
43) sobre aquesta qliestid. Sobre la musica en els drames de Sofocles, vegeu Power (2012).

47. Vegeu I'analisi de Hall sobre els tragoidoi virtuosos (Hall, 2002: 12-18).

48. Vegeu Wilson (2002: 44), que discuteix I'assumpcié dels «aulos tragics» com un tipus diferent. Aquest autor
(Wilson, 2002: 45-55) també proporciona testimonis sobre les habilitats, provinenca i estatus social dels aulétai en
el periode classic.
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doble d’os de cérvol descobert en una tomba de I’any 480 aC ca. Aquesta cro-
nologia coincideix amb la coneguda com a Tomba del Bussejador o Tomba
del Tuffatore (també a Posidonia), que representa a dues persones que to-
quen aerofons de canya doble, un amb tubs de fusta curts i I’altra amb tubs
d’os llargs. L’aulos de Posidonia és gairebé idéntic a I'instrument trobat a
Pidna, que data, tanmateix, d’un segle més tard.*’

Un altre exemple que data del periode classic és ’aulos d’Elgin, un ins-
trument de fusta conservat al Museu Britanic. Data d’aproximadament 'any
500 aC i procedeix d’Atenes. Segons Callum Armstrong, és exactament del
tipus utilitzat a la trageédia grega.5® Desitgem coneéixer els resultats obtinguts
en Pexperimentacié amb aquests dos instruments per tal d’aclarir aspectes
desconeguts de la interpretaci6 de paisatges sonors i la musica en els drames
tragics grecs.

Hagel ha elaborat i publicat exhaustius estudis sobre les caracteristiques
técniques de la majoria d’instruments grecs antics, especialment els aulos
del periodes classic i hellenistic. Un article recent (Hagel, 2020) inclou una
analisi comparativa i una explicaci6 integral sobre el tema.

Per reforcar el coneixement sobre la musica grega antiga també tenim la
informacié registrada en les fonts textuals. Per exemple, sabem que el peri-
ode que estem estudiant inclou el llegat d’una série d’innovacions aplicades
a la musica interpretada amb aulos que daten ja del segle vi aC. Aquesta fase
la descriuen com a revolucionaria estudiosos com Wallace (2003), el qual,
basant-se en referéncies d’Herodot, Pseudo Plutarc i altres recollides en la
Suda,* explica que Lasos d’Hermiona® es va dedicar a investigar i experi-
mentar amb I’aulos (alterant els ritmes per ala musica de ditirambes). Segons
aquestes fonts, va ser Lasos qui va escriure el primer llibre sobre musica.

A banda dels instruments musicals, existien altres elements auxiliars que
milloraven altres aspectes escénics, com ara I’escenari i els detalls visuals o
acustics. Ens referim, d’altra banda, als elements estructurals i arquitecto-
nics dels teatres grecs antics:*

 L’escenari elevat, per als actors.

* Els elements arquitectonics versatils de ’escenari (skéné), on els actors
podien canviar-se de roba o amagar-se, pero també des dels quals podi-
en parlar emetent un so cap endavant.

49. Dos estudis sobre l'aulos de Pidna es troben a Psaroudakés (2008) i Hagel (2020). Barnaby Brown esta experi-
mentant amb el so i les capacitats técniques dels aulos de Posidonia i de Pidna utilitzant rigoroses reproduccions.

50. Vegeu: https://callumarmstrong.co.uk/about-me/aulos/ [Consulta: 23 abril 2022]. Callum Armstrong ha inter-
pretat la musica per a la posada en escena de dues tragédies gregues amb una reproduccié d'aquest flauta doble: Les
suplicants d’Esquil (estrenada I'any 2016 al Regne Unit amb el Young Vic i Royal Lyceum Theatre a Edimburg) i Héracles
d’Euripides (estrenada el 2019 als Estats Units amb la Barnard Columbia Ancient Drama).

51.  Tenint en compte que la Suda (Suidae Lexicon) data del segle x.
52.  Que va treballar a Atenes durant i després dels Pisistratides.

53. Vegeu sobre aquesta qiiestié Vozani (2003: 95-127), Wilson (2005: 196-203), Halleran (2005: 200-203) i Liapis et
al. (2013: 2-4). Els espais de representaci6 assignats als diferents tipus d’intérprets estan vinculats a la concepcié6 de
I'espai escénic com a principi d’organitzacio, perd aixd no implica una funcionalitat rigida dels espais on els actors
necessariament actuen sobre I'escenari i el cor a I'orchéstra, com assenyala Wiles (2010: 114, 63). D'altra banda, hi ha
la questid sobre el tipus de relacié que existeix entre els intérprets que es troben a 'orchéstra i els espectadors a la
zona de visi6 (théatron); és a dir, si el public era un subjecte passiu o si s'involucrava en I'accié. Vegeu sobre aquesta
questié Wiles (2010: 207-209).
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» L’orchéstra, per al cor i els musics, al costat del ptblic.

¢ Els passadissos laterals (pdrodoi o eisodoi), des d’on descendia el cor al
principi i al final de ’obra aconseguint continues dinamiques sonores.

* La petita plataforma elevada o theologeion, que permetia reforcar la
figuraila veu d’un déu o d’un fantasma.

» L’«escala de Caront», per fer aparéixer personatges que sortien de
I'infern.5*

D’altra banda, ens referim a 1’s de maquines que permetien canviar el deco-
rat, obrir o tancar portes, transportar a I’escenari cossos de persones mortes
per mitja d’'una plataforma amb rodes (’anomenat eccycléma) o fer pujar o
baixar personatges per I’aire (normalment déus i deesses),? i també maqui-
nes que produien so, com el bronteion o maquina de trons.5¢

Les mascares han estat objecte de polémica en la discussio sobre les pro-
pietats acustiques durant les representacions teatrals. La mascara¥ tenia
clarament un objectiu expressiu. Servia sobretot per distingir entre actors
tragics i comics. Pickard-Cambridge (1989: 190) esmenta que la tradicio re-
collida en la Suda®® apunta a Esquil com el primer que va introduir mascares
en el teatre. En les tragedies, permetia ressaltar estats psicologics o emoci-
onals i identificar personatges concrets. Des d’un altre punt de vista, Wiles
(2010: 77) explica que: «In tragedy the mask was principally a means of blot-
ting out expression so that the actor had to use his body to transmit visual
meaning.» D’altra banda, el personatge podia tenir una funci6 semblant a la
d’una mascara; quan I’actor se la canvia, el personatge deixa d’existir (Wiles
2010: 169).5°

Respecte a les possibilitats de ’'amplificaci6 del so per mitja de les mas-
cares, alguns autors s’hi han mostrat esceptics, argumentant que si hagues-
sin estat fetes de 1li haurien tingut poc impacte sonor. D’altra banda, en la
seva opinio, portar una mascara hauria mitigat més aviat la projeccié del so,
de tal manera que els actors que intervenien en els drames necessitaven es-
tar dotats d’una veu poderosa.®® D’altra banda, els actors havien d’estar en-
trenats en la practica de la produccié de la veu o de la projeccié de la veu.®
Tanmateix, les condicions acustiques adients dels teatres havien de garantir
o facilitar que la veu arribés a les files més altes, tenint en compte la posicid
més elevada del theologeion en els moments reservats a les divinitats o als
personatges especials. De tota manera, tal com assenyalen diversos autors, el
so es propaga de forma més efectiva al public si ’actor esta dempeus al fons

54. Perexemple, 'espectre de Darios en la representacié d’Els Perses d’Esquil.
55. L'anomenat theds apé mechanés; en llati: deus ex machina.

56. Coneixem aquesta maquina del periode classic per algunes scholia en obres teatrals i referéncies posteriors
de Vitruvi (De architectura, V, 6, escrit aproximadament I'any 15aC) i J. Pollux (Onomasticon, aproximadament
I'any 170 dC). Sobre aquesta questié: Rocconi (2014: 706).

57. Prosopon o prosopeion: «davant de la cara» (d’ops: «veu»).
58. s.v. AioxUuAog
59. Referint-se a Orestes en I'Orestiada.

60. Finsitot més si havien de cantar per exemple en una posici6 boca avall en el terra. Aquest era el cas de I'actriu
que interpretava Hecuba. Vegeu Hall (2002: 21), que refereix a Valakas (2002: 78).

61. Per tant, no necessariament fent un esforg violent, tal com sosté Pickard-Cambridge (1968: 167).
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de l’escenari a la dreta justament al centre i no al peu de ’escenari, d’aqui
I’estreta connexio entre el focus visual i ’acustic.®

En tot cas, i depenent dels materials utilitzats per a les mascares i la seva
morfologia, podem assumir un reforcament del volum de la veu quan es por-
taven posades. Podien utilitzar-se per fer que la veu de I’actor ressonés més
(Pickard-Cambridge 1968: 195). D’altra banda, podien tenir un efecte de fil-
tre, expandir la projeccid del so, millorar la intel-ligibilitat de les paraules i
proporcionar a I'actor una millor percepci6 de la seva propia veu. Aixo ho
admeten molts estudiosos i ho demostren, d’'una banda, Vovolis i Zambou-
lakis (2007) i Vovolis (2009 i 2012) i, de I’altra, Kontomichos et al. (2014),
que han reconstruit mascares gregues antigues i experimentat amb elles al
teatre d’Epidaure. Pretenien mesurar ’extensio de la produccio de so utilit-
zant mascares i la subseqiient radiacié envers el public situat en diferents
punts del teatre.®

Resultats preliminars

Fins ara, després d’una série de verificacions es poden extraure alguns re-
sultats a partir de ’analisi en curs de la musica i els paisatges sonors en la
tragedia grega per al periode classic.

1. Tres temes recurrents associats amb moments musicals:

a) Lamentacions arran d’un infortuni sobtat, causat per la mort d’'una
persona estimada o com a conseqiiéncia d’un remordiment.

b) Cant de stiplica a la divinitat (paean).

c¢) Cants associats al ritual funerari: els thrénoi i les elegies funeraries,
com ara cancons de lloanca del difunt, caracteritzades per les noci-
ons de dol (pénthos) i dolor o patiment (dchos). També és possible
abordar aquestes practiques des del vessant etnografic. Es conser-
ven exemples contemporanis de la poesia funeraria popular trans-
mesa de generacio en generacio.**

2. Predomini de dos tipus de paisatges sonors:

a) Accions dels éssers humans, en que el so se suggereix per mitja d’al-
tres recursos de llenguatge.®®

b) Missatges revelats per les deitats, tramesos pel so dels elements
(llamps i trons, vent fort, grans onades en tempestes i terratrémols)
o0 a través de veus animals, especialment ocells.

3. Escassos testimonis iconografics de drames que proporcionin detalls
sobre la interpretacié musical i coreografica.

62. Wiles (2010: 69-70), que refereix a Shankland (1973: 32) i Barker (2010: 148).

63. Sobre aquest punt, vegeu també el plantejament técnic de Tsilfidis et al. (201).

64. Com ara els moiroloi, documentats a Epir (nord-oest de Greécia i sud d’Albania) estudiats per Katsanevaki (2017) i
ala peninsula de Mani (sud del Peloponés), estudiats per Seremetakis (1991) i Vasiliki Kouré. Alguns altres casos s’han

documentat a la Italia adriatica. Un video relacionat amb els Moiroloi de les dones de Mani (Manidtiko Moiroloi) esta
disponible en aquest enllag: https://www.youtube.com/watch?v=T)JxqC4figcM [Consulta: 30 juny 2020].

65. ButleriNooter (2019: 4) distingeixen en el lexic grec per a veus entre la phthongé, o sigui la veu d’un ésser huma,
i aude, una veu essencialment humana que es pot aplicar als éssers divins, animals o objectes que els oidors humans
poden ser capagos de comprendre.
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4. Manca de testimonis arqueologics que demostrin o il-lustrin la infor-
macio transmesa per fonts textuals sobre la interpretacié de la lletra
o de la musica. Una excepcidé important és ’anomenada Tomba del
Music, descoberta a Dafne el 1981 i que data del tercer quart del se-
gle vdC.®¢ La tomba ha tret a la llum importants troballes, com ara
instruments musicals (un aulos i fragments de dues lires) juntament
amb quatre tauletes de fusta escrites i un rotlle d’un papir fragmentat
amb text liric. El rotlle i les tauletes els han analitzat P6hlmann i West
(2012), West (2013), Pohlmann (2013) i Karamanou (2016).

Aquesta descoberta, que relaciona la persona difunta amb fragments de poe-
mes i instruments musicals, contribueix a la idea que —almenys per al perio-
de classic— el poeta podia ser tant ’autor del text com el compositor de la
musica.

Conclusions

Per concloure, i tornant al punt d’inici, estudi de la musica i els paisatges so-
nors a la tragedia grega és una qiiestio de contingut i de forma. La posada en
escena de I'obra, juntament amb els diferents llenguatges performatius (mu-
sica, gest, moviment) i accessoris (attrezzo, mascares, efectes sonors, etc.),
ajuda els espectadors a comprendre millor el contingut de ’argument i a viu-
re els sentiments i les emocions transmesos pels personatges. De tota mane-
ra, per trobar la clau per a tots aquests elements, cal tornar al text®” mateix de
I’obra, I'inic que ha sobreviscut, a banda d’algunes escenes representades en
vasos pintats atics i de la Pulla. De vegades s’han conservat una mena de pau-
tes escéniques, com ara les llegendes introductories de noves escenes o fins i
tot explicacions que els actors havien de recitar en el proleg o quan tenia lloc
un canvi d’escena, o bé també el cor per avancar noves escenes.

Per tant, és fonamental parar esment en les «propietats sonores» del
llenguatge; és a dir, en el potencial de les paraules i les fonts literaries per
evocar el so, ’entorn i 'impacte que aquests produeixen. Aquesta qualitat
del llenguatge classic és comparable a les qualitats visuals i plastiques i ens
permet imaginar entorns i paisatges sonors com si els percebéssim in situ
amb els sentits. Aquests recursos expressius en mans dels grans poetes tra-
gics constituien una alternativa molt efectiva a la manca de disponibilitat de
mecanismes escénics complexos i a la rigida estructura dels edificis teatrals.

Es tractava d’una qiiestié6 de comunicacié entre el poeta i el public, i
la seva materialitzacio tenia lloc en l’espai civic per garantir una completa
comunié entre el drama, els ciutadans i els preceptes etics de la polis. Ate-
nes, el cor del teatre grec antic, era en paraules de Rehm «a performance
culture». Per tant, pels seus aspectes socials, religiosos i practics, s’assem-
blava a la idea del teatre com una part integral de la vida de la ciutat (Rehm,
2016: 3-13).

66. En particular la Tomba Il. Les troballes actualment es conserven al Museu Arqueologic del Pireu.

67. Cantats o parlats, amb poesia i retorica, amb determinats trets per a cada veu que hi actui. Vegeu Nooter (2012:
1) en relacié amb la tragedia de Sofocles.
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Escenificar tragedies en temps grecs significava presentar una expressio
viva del text dramatic segons les pautes donades pel poeta, que sovint era
I’escenograf i el director teatral.®® Aquest és el cas de Sofocles i d’Euripides,
responsables de la lletra, la musica i la coreografia (Knox, dins Dunn, 1996:
154). Pero cada nova representacié permetia variacions en la posada en esce-
na, especialment quan I'obra es presentava als publics en époques posteriors
i amb companyies professionals com ara els Technitai de Dionis en el periode
hel'lenistic. Tanmateix, la nova escena es construia des de ’eix principal del
drama: el text original. I encara més, els paisatges sonors i la musica a I’es-
cena feien possible dibuixar el perfil d’aquella sacralitat perpetuada per la
tradici6 hel-lénica que implicava, una i altra vegada, la comunitat civica més
enlla del relat.

9
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