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LA ILIADA: EL CANT DE LA
GLORIA IMMORTAL
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Gracies a les Muses i al fletxador Apol-lo, sobre la terra hi
ha poetes i citaristes, i gracies a Zeus hi ha els reis. Feli¢
aquell que estimen les Muses: de la seva boca brollen pa-
raules dolces. I si algu té el cor afligit per un dolor recent i
la seva anima es marceix de sentiment, quan el poeta, ser-
vidor de les Muses, canta les gestes heroiques dels homes
d’altre temps i exalca els déus benaurats que posseeixen
I’Olimp, tot seguida oblida la seva afliccio 1 ja no pensa
més en la seva pena.

Hesiode, Teogonia

L’épica i la musica

La literatura occidental s’inaugura amb dues obres ¢pi-
ques del segle v abans de Crist, la /liada 11’ Odissea. His-
toricament, aquests poemes s han atribuit a Homer, consi-
derat, des del principi, el mestre i educador dels grecs pels
coneixements tan nombrosos i variats que trobem a les se-
ves produccions (Lépez Eire, 2008, p. 35). Ara sabem que
no hi havia un individu aillat que compongués tot sol els po-
emes, sino una tradicié de cant oral transmes i executat per
uns especialistes, uns «professionals», que eren els aedes.

Hem de tenir en compte, pero, que per als grecs, la poesia,
la paraula, anava unida a la musica. La musica i la po-
esia son, des del punt de vista de la seva cultura, «germanes
inseparables, fins al punt que una sola paraula abraga el dos
conceptes» (Jaeger, 2001, p. 617). Eren musics i «s’apreci-
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aven, abans que res, com a tals».! El terme mousiké incloia
la dansa (orchésis), el llenguatge (/éxis) i la musica (mélos)
propiament dita. El lligam entre musica i llenguatge va du-
rar al manco fins al segle v abans de Crist (Garcia Lopez et
al., 2012, p. 69).

Pel que fa a la relaci6 entre les composicions €piques i
la musica, Sext Empiric assenyala que els poetes es deien
«compositors de cantsy (melopoioi) i que els poemes d’Ho-
mer es cantaven amb la lira (Garcia Lopez, 2012, p. 69). El
génere epic es va desenvolupar amb suport musical.? Aixi,
els aedes eren musics, perd com diu Woronoff, I’aede no és
un music qualsevol, sind que és també «1’home del cant».’?

La poesia del kléos

L’aede és I’encarregat de la poesia del kléos, la poesia
que celebra les admirables gestes guerreres (kléa andron)
dels antics herois (Vernant, 2011, p. 53).

La celebracio de la gloria immortal dels campions tan
sols pot cobrar forma a través de la paraula de Lloanca. Sén
els aedes, els servents de les Muses, els qui, inspirats per
elles, concedeixen o neguen la gloria immortal (Detienne,
1981, p. 31-32).4

1. Henri-Irénée MARROU, Historia de la educacion en la Antigiiedad.
Buenos Aires, 1970, p. 49, citat per José GARCiA LOPEZ et al. a La miisica
en la Antigua Grecia. Murcia: Editum, 2012, p. 34.

2. En el seu origen, les composicions épiques eren cangons de menor
extensio que els poemes d’Homer, versaven sobre les gestes heroiques,
s’acompanyaven d’un instrument de corda, i es cantaven principalment
als palaus dels reis. En un moment donat, la cang6 va passar a ser una
especie de recitatiu (parakatalogé) acompanyat d’un instrument (GARCIA
LopEZ et al., 2012, p. 71-72).

3. Vegeu I’excel-lent article de WORONOFF (1992) sobre els aedes a
I’Odissea.

4. Cal distingir dos aspectes de la gloria, kléos 1 kudos. El resplendor
que irradia del cos dels déus també il-lumina, en ocasions, I’heroi mortal.
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Tant la Iliada com 1’ Odissea comencen per una invoca-
ci6 a la Musa de tonalitat marcadament ritual.> Amb aques-
ta invocacid, els aedes situen la seva paraula sota 1’égida
d’aquestes deesses: °

La ira, canta, deessa, la ira funesta d’Aquil-les,/fill de Pe-
leu, que als Aqueus va portar dolors sense nombre,/un munt
d’animes fortes d’herois va llangar de cap dins de I’Hades/
ia ells, als herois, els va convertir en pastura de gossos/i de
tota mena d’ocells; el voler de Zeus s’acomplia [...] (1, 1-5).

Musa 1 memoria sén dues nocions complementaries en
la paraula poética, tal com es desenvolupa de fet (Detienne,
1981, p. 22). A la Teogonia d’Hesiode, les Muses son filles
de Mnemosine, la personificacié de la Memoria, i de Zeus,
el déu garant de la justicia. El mon es perfila com un ordre
gracies a ambdés (Miralles, 2008, p. 16).”

El cant ¢pic se situa sota el signe de la memoria, pero
quan parlem de memoria no ens referim a la mera capacitat
mental, que és el suport de la técnica formularia. En aquest
context, la memoria és una potencia sacralitzada que atorga

Es una espécie de «gracia divina» (kudos) instantania que els déus con-
cedeixen a vegades. En canvi, kléos és la gloria tal com es transmet de
generacio en generacié mitjangant el cant poctic (DETIENNE, 1981, p. 31).

5. «Deessa» es refereix a la Musa (Sidy Diop, 2018).

6. El «jo» del poeta «s’esborra» darrere de 1’exhortacio dirigida a la
Musa. Hegel, que considera que el génere épic arriba a la seva maxima
perfeccio amb les obres d’Homer —de fet, extreu les regles de 1’epopeia a
partir de la I/liada—, explica que I’epopeia es caracteritza perqué el poeta
«desapareix», davant els esdeveniments que semblen desenvolupar-se
per si mateixos. Sota aquest punt de vista, «el gran estil epic consisteix
en el fet que I’obra sembli cantar-se per a si i es presenti autonomay»
(HEGEL, 1989, p. 756).

7. S6n les Muses les que inspiren a Hesiode un cant divi «per celebrar
la gernacio dels benaurats que sempre existeixen i per entonar un himne
de lloanga en honor seu, a I’inici i al final del meu canty» (HestoDpg, 2012,
p- 50).
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al verb poctic I’estatus de la paraula magica-religiosa (De-
tienne, 1981, p. 27).8

Mnemosine presideix la funcidé poética i, per als grecs,
aquesta funcio exigeix una intervencio sobrenatural. La po-
esia constitueix una de les formes tipiques de la possessio i
del deliri divins, I’estat d’entusiasme, rapte divi o possessid
divina (preposicid en i substantiu theds) en el sentit etimo-
logic del mot. Posseit per les Muses, 1’aede és 1’intérpret de
Mnemosine (Vernant, 2014, p. 111).

La deessa que I’inspira li descobreix, en una especie de
revelacio, una realitat que escapa a la mirada humana. Igual
com I’endevi, és posseidor d’un saber mantic i omniscient
que abasta «el que és 1 el que sera i el que ja ha estat» (/1., 1,
70).° L’aede, mitjancant la paraula magica-religiosa, trans-
porta el seu auditori vers el passat. No es tracta, empero,
d’un passat historic o cronologic. Si bé és ben cert que a
la Iliada i 1’Odissea trobem elements que corroboren da-

8. Obviament, la sacralitzacio de Mnemosine ens indica el valor que
s’atorga a la memoria dins una civilitzacié purament oral com ho va ser
la Grécia arcaica (segles xu-viin abans de Crist). Els grecs sacralitzaren
altres fenomens psicologics, a part de la memoria; afegiren al nombre
dels seus déus: passions i sentiments: £rés (amor, desig apassionat), 4i-
dos (vergonya), Phobos (fobia, aversio); actituds mentals: Pistis (confi-
anca); qualitats personals: Metis (astucia); faltes o desencaminaments de
I’esperit: Ate (folia), Lyssa (rabia, furor). Pero el cas de Mnemosine és
particular, ja que la memoria €s una funcié molt elaborada que concer-
neix grans categories psicologiques com el temps i el «jo» (VERNANT,
2014, p. 109-110).

9. L’aede i I’endevi tenen en comtl un mateix do de vidéncia (privile-
gi que han hagut de pagar al preu dels seus ulls). Tots dos son posseidors
d’un saber omniscient que abasta les parts del temps inaccessibles als
éssers humans. El que ha tingut lloc en el passat i el que encara no ha
succeit. L’endevi se situa sota el signe d’Apol-lo i Mnemosine sota el
signe de la memoria. Pero contrariament a 1’endevi, que ha de respondre
a qiiestions de I’avenir, I’activitat del poeta s’orienta vers el passat: 1’edat
heroica o el temps primordial (VERNANT, 2014, p. 111).
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des historiques o arqueologiques,'? el que interessa des d’un
punt de vista literari és que Homer no ubica els seus relats
en cap epoca historica. Els fets que narra varen succeir en
un passat mitic, remotissim, inscrit fora del temps huma, de
quan els déus es tractaven amb els mortals i intervenien en
els seus assumptes (Miralles, 1988, p. 14). Homer reflecteix
la bellesa i el resplendor de 1’época heroica, de les porten-
toses gestes dels magnifics aristoi, dels campions, dels mi-
llors, dels excel-lents, braus i espléndids cabdills guerrers,
la casta social que es dedica a la guerra, i que destaca per
damunt de la multitud de combatents, els anonymoi, aquells
sobre els quals no val la pena dir res (Bouvier, 2002, p. 21).
Aquells homes estaven dotats d’uns atributs tan excepcio-
nals que, al seu costat, els homes de I’actualitat —els grecs
destinataris de la recitacié—, es veuen molt minvats en les
seves qualitats (Griffin, 2008, p. 21).

L’ética heroica. Morir gloriosament

L’ethos heroic es fonamenta a matar o morir gloriosa-
ment a mans d’un altre eximi contrincant del bandol ene-
mic. Els campions s’estimen la vida, no séon martirs, pero
¢és preferible una vida breu coronada per la gloria imperi-
ble (kléos daphthiton), que tan sols la caiguda en combat pot
atorgar, a una vida llarga i tranquil-la pero sense renom i
destinada a apagar-se en I’oblit (Vernant, 2011, p. 43). Sar-
pedo, rei dels licis (bandol troia), exhorta Glauc a marxar
a la batalla a 1’avantguarda del seu nombrods esquadro. Les
seves paraules son la millor sintesi del que dona sentit a
I’existéncia dels afamats campions:

10. En els dos poemes, Homer barreja trets de la societat miceénica
(1400-1200 abans de Crist) amb d’altres de caracteristics de la seva épo-
ca, ’arcaica, a finals del segle v o principis del segle vi abans de Crist
(GRIFFIN, 2008, p. 23).
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Anmic, si, tan bon punt fugissim d’aquesta batalla’hagués-
sim de viure per sempre lliures de mort i vellesa/ni jo ma-
teix no aniria a primera fila a combatre/ni t’enviaria a la
lluita que fa gloriosos els homes;/ara bé, com que sigui
com sigui les morts les tenim damunt nostre/i en tenim de
mil lleis, que un mortal no les pot defugir ni evitar-les,/
anem, que o bé donarem o bé ens donaran molta gloria
(x11, 322-328).

La mort del guerrer és bella i gloriosa. Bella (kalos tha-
natos), perqué revela sobre la seva persona les eminents
qualitats de I’home valerods (ane agathos), i «gloriosa» (euk-
lees thanatos), perqué gracies a ella accedira per sempre a
un estat de celebritat indefectiblement lligat a la seva per-
sona. L’heroi ha de transformar el fet inevitable de la seva
extincid, comu a tots els homes, en un bé propi 1’esplendor
del qual li pertanyi per sempre (Vernant, 2011, p. 41-42). La
rad de la gesta heroica és d’ordre metafisic: arrela en la vo-
luntat de superar 1’envelliment i la mort per inevitables que
siguin. Es deu, doncs, a la nostra condicié humana fragil,
efimera, i mortal. Els campions acullen la mort en lloc de
simplement suportar-la (Vernant, 2011, p. 52). Tan sols aixi
poden esdevenir figures dignes de memoria.

Héctor i els homes del dia de dema: el renom i la gloria
immortal

Amb una certa freqiiéncia, a la //iada, trobem situacions
en que els personatges manifesten la seva preocupacio pel
record que deixaran als homes de les generacions vinents
(essomenoi) (Bouvier, 2002, p. 34). Pensen si els seus actes
seran dignes d’elogi o mereixedors de reprovacio. L’exércit
aqueu enfronta dificultats. No poden prendre Troia i la guer-
ra sembla estancada. Agameémnon es plany amargament da-
vant la perspectiva de tornar a casa amb les mans buides; la
vergonya per a la posteritat seria grossa:
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Sera una vergonya per tants que vindran després de no-
saltres,/sentir que una tropa d’aqueus tan gran i tan forta
debades/ha combatut una guerra i no ha pogut acabar-la/
contra uns homes que sén més pocs, i la fi de la lluita no
arriba (11, 119-122).

Héctor €s I’heroi més obsessionat per la seva fama darre-
ra. Imagina fins i tot els mots amb els quals es parlara d’ell.
Augura el que succeira quan els aqueus entrin a la ciutat i
s’enduguin captiva Andromaca. Una vegada esclava a Ar-
gos, en veure-la plorar, escarrassant-se amb penoses tasques
doméstiques, la identificaran com 1’esposa d’Hector i qual-
cu lloara el seu afamat marit. Héctor reprodueix les paraules
que proclamaran la seva gloria:

Llavors algu dira, veient com la llagrima vesses:/«Aquesta
¢s la dona d”Héctor, que era el millor a la batalla/dels troians
que domen cavalls quan combatien per Ilion» (v, 459-461).

Altrament, Hector desafia els aqueus perque un d’ells
lluiti contra ell. Planteja la possibilitat de sortir victorios.
Pensa, molt satisfet, en la reaccié d’un mari qualsevol en
albirar el sepulcre de 1’heroi vencut:

Aixi dira algun dels homes que neixin després de nosal-
tres/que amb una nau de molts bancs per la mar vinosa
navegui:/«D’un home mort de fa temps aixo d’aqui n’és
la tomba,/d’un que Heéctor espléndid mata al moment que
entre tots excel-lia»./Aixi dira, i a mi em viura per sempre
la gloria (vir, 87-91).

Sol enfront d’Aquil-les, sap que esta fet d’ell (acaba
d’adonar-se que ha estat enganyat per la deessa Atena; ha-
via pres la forma del seu company Deifob i ara I’ha aban-
donat). Malgrat tot, esta dispost a lluitar fins al final perque
els homes que vinguin després encara parlin de la seva ad-
mirable proesa:

Ai de mi, que ja veig que els déus a la mort em conviden./
Jo hauria dit que I’heroi Deifob tenia a la vora,/pero era un
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engany d’Atena, perqué ell és dins la muralla./Ara ja tinc
a la vora la mala mort, i no em queda/escapatoria. Potser,
al capdavall, era aix0 el que volien/Zeus i el seu fill que
tira de lluny [Apol-lo], que abans em salvaven/prou de bon
grat, pero ara el desti ha vingut a trobar-me./Que no sigui
sense esfor¢ ni tampoc sense gloria que em mori, sind amb
una grandesa que entre els que vindran encara se’n parli
(xx11, 297-305).

Héctor sacrifica la seva vida i la seva joventut per I’es-
peranga de gaudir del reconeixement dels homes del dia de
dema. Pero vol una reputacio gloriosa, no una mala repu-
tacio. Aspira a ser reconegut sempre que la seva notorietat
impliqui un reconeixement del seu valor. Aixo és igualment
valid tant per a Héctor com per a la resta dels herois. La seva
meta és la immortalitat, entesa com a perpetuacio del renom
en tant que figures exemplars (Bouvier, 2002, p. 82-83).

La preocupacid dels herois pel judici de la posteritat és
una dada fonamental que suposa tot un sistema ¢tic. Els he-
rois assumeixen el seu dolorés desti amb I’esperanca de ser
recordats per sempre mitjancant 1’execucio del cant. Bou-
vier explica que moren, al cap i a la fi, per les paraules que
narraran la seva historia. Es aixi com «la idealitat de la pa-
raula poetica esdevé el fonament de 1’¢tica heroica» (Bou-
vier, 2002, p. 63-64).

Funcié de la poesia del kléos

El cant de 1’aede contribueix a fundar i a definir 1’he-
roisme, pero és també el reflex d’un sistema de valors com-
partits. Els herois ho son perqué 1’auditori els reconeix com
a tals (Bouvier, 2002, p. 83). Quan Agameémnon diu que
la derrota sera motiu d’empegueiment per a les generaci-
ons del futur, quan Héctor pensa en la seva fama darrera,
¢és perque la vergonya i I’orgull impliquen tota la comunitat
(Bouvier, 2002, p. 95). Si el public se sent concernit per les

46



accions admirables o censurables dels herois, és perque la
funcio poctica de la poesia del k/éos no es limita a una sim-
ple experiéncia estética o divertiment. Cal que aquesta po-
esia hagi conservat un paper d’educacio i de formacio, que a
través d’ella es transmetin i s’ensenyin el conjunt de valors,
creences i actituds que constitueixen el fonament d’una cul-
tura (Vernant, 2011, p. 54). L’epopeia fa el paper de paideia
per I’exaltacio de I’heroi exemplar (Vernant, 2011, p. 55).
La tendéncia idealitzadora de 1’épica —connectada amb els
antics cants heroics— li atorga un lloc preeminent en la his-
toria de I’educacid grega (Jaeger, 2001, p. 54).

L’aede i el joglar

La figura de I’heroi perdura en els cants de gesta me-
dievals. Ara bé, Hegel explica que el contingut dels valors
heroics ha canviat respecte als de la Grécia arcaica. Els he-
rois de I’edat mitjana tenen en comt amb els de I’antiguitat
la valentia (al cap i a la fi, son guerrers), perd aquesta €s
diferent de la dels campions d’Homer: en el seu cas, la va-
lentia «emana de la interioritat de 1’esperit, de I’honor, de
la cavalleria» 1 se subsumeix «a la relacid subjectiva del
subjecte amb si mateix» (Hegel, 1989, p. 410). En els cants
¢pics medievals ens trobem ja en el mén modern, en el peri-
ode de I’art «romantic», en ’esfera de la interioritat, de la
subjectivitat.!! Les qualitats de I’honor, I’amor i la fidelitat
(la fidelitat del vassall) constitueixen el contingut principal
de la cavalleria i son «formes de la interioritat romantica del
subjecte» (Hegel, 1989, p. 408).

Com la lliada 1 I’ Odissea, I’epopeia de tipus tradicional
de I’edat mitjana es caracteritza perque el seu naixement i

11. Hegel anomena «modern» el mén que comenga amb el cristia-
nisme. Cal recordar que quan Hegel empra el terme «romantic» per re-
ferir-se a I’edat mitjana i el periode modern, el terme encara no designava
el moviment artistic que va venir després (VILAR, 2001, p. 25).
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divulgaci6 son orals.!?> La poesia dels joglars es difonia mit-
jangant el cant davant d’un public divers la majoria del qual
estava compost de persones que no sabien llegir (Riquer e?
al., 1984, p. 375)." Igual com els aedes, els joglars s’havien
entrenat per recitar de memoria llargues tirades de versos
—amb un marge d’improvisacio, si escau—, i aixi perpetu-
aven una poesia heroica i tradicional caracteritzada per la
recurréncia dels mateixos ritmes i de les mateixes formules
(Bouvier, 2002, p. 15).

Els joglars comengaven el seu cant adregant-se al rei, el
noble o el senyor que els escolta i que ha encomanat els seus
servicis. Era un costum ben establert, gairebé una regla, que
quan un joglar iniciava la recitacid, dirigis a 1’auditori una
formula de salutacié (Bouvier, 2002, p. 16-17). Al contrari
que el llibre, que confereix a I’escrit una existéncia en si, la
poesia dels joglars és com la dels aedes, indissociable del
seu context d’enunciacio: tan sols és possible si hi ha un pa-
blic per escoltar-la. El joglar no pot avancar en el seu cant si
els oients no li presten atencio, d’aquesta manera, el poema
medieval es perpetua com el resultat sempre diferent d’una
escolta cada vegada renovada; per consegilient, Bouvier de-
fensa que el cant del joglar es pot veure com un «art de la
interpel-lacioy», I’art de dirigir-se als espectadors i mantenir
la seva atencid (Bouvier, 2002, p. 15-18).

Partint d’aquesta idea, la interpel-lacié en 1’art del jo-
glar, Bouvier planteja el problema de la interpel-laci6 a la
1liada, és a dir, es demana en quin moment ’aede s’adreca

12. Només es trasllada a I’escriptura en comptades ocasions i gairebé
sempre de manera excepcional (RIQUER et al., 1984, p. 374-375).

13. Els joglars tenien un repertori de dos tipus: el que es divulga
cantant, amb acompanyament musical o sense (les cancons de gesta i les
poesies de trobador) i el que hom divulga contant, o sigui, per mitja del
recitat no cantat (els temes novel-lescos i els dels fabliaux) (RIQUER et
al., 1984, p. 58).
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a l’auditori. A la /liada i a I’ Odissea no hi trobem cap re-
feréncia (Bouvier, 2002, p. 18). No obstant, [’aede, com
el joglar, executava el seu cant davant d’un grup de gent.
Llavors, quan és que els espectadors es donaven per al-lu-
dits? En quin moment de la seva performance 1’aede els
interpel-la?

Al llarg del seu estudi, Bouvier demostra que el public
que escoltava el cant, si que era interpel-lat, pero d’una ma-
nera que als lectors de la //iada de 1’actualitat ens passa
desapercebuda. El que succeeix és que la interpel-lacio es fa
mitjangant els personatges. Son Hector, Agameémnon, Me-
nelau, Helena, els qui fan referéncia al public, quan parlen
d’«els homes del dia de demay. Aleshores 1’auditori es do-
nava per al-ludit. Aquests «homes del dia de dema» eren els
oients que escoltaven el cant (Bouvier, 2002).

Abans de comencar ¢l duel amb Alexandre, Menelau
adreca una pregaria a Zeus. Els homes de 1’avenir han de
veure les conseqiiencies de trencar les lleis de ’hospitalitat.

Zeus sobira, fes que em vengi de qui ha comengat els ul-
tratges,/el divi Alexandre, i permet-me que caigui domat
pels meus bragos/ perque s’esgarrifin els homes que vin-
dran després de nosaltres de fer mal a un amfitrié que els
ha tractat amb estima (III, 351-354).

Helena és conscient que la magnitud dels desastres que
estan vivint —la guerra és llarga, cruenta, i molt prest Troia
sera destruida— faran d’ella i del bell Alexandre motiu de
cant etern per a les generacions del futur:

Zeus ens ha donat un mal desti perqué els homes/ que nei-
xin en temps venidors facin cangons de nosaltres (vi, 357-
358).

Quan els herois esmenten «els homes que vindran des-
prés de nosaltres» (//., 111, 287), la seva historia transcendeix
el temps i es feia present, amb tot el seu valor d’exemplari-
tat, per als destinataris de la recitacio.
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A tall de cloenda

El cant de 1’aede es contextualitza en el si d’una cultu-
ra en que la importancia de la musica era absoluta. Prova
d’aix0 és la gran varietat de mites (amb distintes versions)
que hi estan relacionats. Aquests relats ens parlen de la pro-
cedéncia dels instruments,'* del poder encantador, gairebé
sobrenatural de la musica," i del perill de desafiar els déus
presumint d’aptituds vocals o de virtuosisme instrumental.'®

14. El déu Hermes va inventar la lira arcaica, la chelys, matant una
tortuga i fermant a la seva cuirassa dotze cordes fetes amb els intestins
de dotze vaques del ramat que havia robat al déu Apol-lo. L’origen de la
flauta de Pan o siringa és 1’assetjament sexual que patia Siringa, naiada
verge de 1’ Arcadia, per part de Pan, meitat home i meitat boc. Un dia que
ella fugia d’ell va arribar a la vora del riu Lando6. Desesperada, demana
ajuda a les seves germanes, les aigiies, que la transformen en canyar.
Quan Pan I’aplega, tan sols és a temps d’abragar les canyes, sospira, i
de les canyes surt un so delicat, dol¢ i melancolic. Llavors Pan va cons-
truir un nou instrument musical tallant canyes de diverses mesures i afer-
rant-les amb cera (ESPINAR OJEDA, 2011)

15. Respecte al poder magic de la musica, el mite d’Anfi6 conta que
va fer transportar per I’aire les pedres de les murades de Tebes fent sonar
la lira que Apol-lo li havia regalat. Pero el més celebre és el mite d’Orfeu.
Apol-lo va regalar a Orfeu una lira. La seva traga tocant-la era tal que
encantava per igual feres, homes, i déus. Quan una serp mossega la seva
esposa ell baixa als inferns a cercar-la. Després d’amansar Cerber amb la
seva musica, Hades i Persefone accepten que Euridice abandoni el mén
dels morts amb la condicié que Orfeu no es giri cap enrere. Orfeu no pot
evitar mirar-la i la condemna per sempre a I’inframon. Quan Orfeu va
morir, la seva lira va ser transportada al cel i es va convertir en la constel-
laci6 de la Lira (EsPINAR OJEDA, 2011)

16. Un altre mite explica que Linos, fill d’Anfimar i una Musa, subs-
titueix les cordes de 1li de la lira per unes altres de tripa, i en millora la so-
noritat. Desafia Apol-lo en el cant i el déu el mata (ESPINAR OJEDA, 2011).

Homer conta a la /liada la desgraciada historia de Tamiris. El traci
Tamiris es va vantar de ser capag¢ de cantar millor que les Muses. Quan
tornava d’Ecalia de visitar el seu amic Etrit, elles li varen sortir a cami.
Li donaren una bona pallissa, el deixaren esguerrat, li llevaren el seu cant
i feren que oblidés I’art de tocar la citara (/1., 11, 594-600).
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Les manifestacions musicals de tot tipus, vocals, ins-
trumentals i1 del mon de la dansa, és a dir, les anomenades
mousike tecné (art de les Muses) eren presents en els am-
bits més variats de la vida quotidiana (al treball, a les feines
del camp, als banquets, a les noces i als enterraments, en
el culte als déus, a la milicia, a la guerra...) (Garcia Lopez
etal.,2012,p. 33 1p. 161) 1 a les produccions artistiques i
intel-lectuals.

El teatre grec va sorgir, probablement, del culte al déu
Dionis, en qué predominava la musica de ’aulos. Es va de-
senvolupar en el marc d’unes competicions agonals, agones
mousikoi, que premiaven la pericia dels poetes en les mou-
sike tecné, en competicions de musica vocal i instrumental
(Garcia Lopez et al., 2012, p. 83).

A les obres literaries compostes en forma versificada,
la musica acompanyava tots els geéneres poetics: I’épica,
la lirica, el drama... Era present en tot allo que els grecs
anomenaven poiesis. La métrica, la ritmica i la musica eren
inseparables. Les reflexions teoriques sobre la poiesis es co-
neixien amb el nom de poietike tecné (Garcia Lopez et al.,
2012, p. 161).

En el pla especulatiu, Platé i Aristotil varen ser els pri-
mers que reflexionaren sobre la musica des del punt de vista
tedric i1 educatiu. Establiren les bases per a la creacié d’una
teoria musical per a I’educacid partint del seu valor étic. A
pesar de tot, i malgrat alguns antecedents significatius (per
exemple Democrit i Aristofanes), se sap poc sobre el pen-
sament musical anterior a Plato (Garcia Lopez et al., 2012,
p- 99-100).

La musica resulta tan essencial en el méon de 1’antiga
Greécia, que no es pot assolir una comprensid cabdal de
qualsevol altra branca de la seva cultura (filosofia, litera-
tura, teatre, arts plastiques...) sense tenir en compte el seu
paper fonamental.
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Col-loquis de Vic xxix - La musica, 2025, p. 55-61

EL DE MUSICA DE BOECI

MiGUEL CANDEL

Universitat de Barcelona-Societat Catalana de Filosofia

Anicius Manlius Severinus Boethius (Roma 480-Pavia
525 dC), a més d’obres filosofiques prou conegudes, com
ara les traduccions i comentaris de tractats de 1’Organon
aristotelic 1, sobretot, la molt inspiradora i influent De con-
solatione philosophiae, va compondre dos importants trac-
tats assignables, no ja al trivium, sind al quadrivium, aixo
¢és: De arithmetica 1 De musica. Aquest darrer, reproduit al
volum 63 de la Patrologia editada per Jacques Paul Migne,
ocupa un total de 132 pagines a doble columna, de la 1.167
ala 1.299, amb nombrosos grafics i esquemes, i esta consi-
derat com la font principal per al coneixement de la musica
antiga, especialment la grega, de la qual pren gairebé tota
la terminologia (de fet, al text llati del De musica podem
trobar de tant en tant cites en grec).

Abans de tractar la filosofia subjacent a la concepcio de
la musica dins la tradicié seguida per Boeci, que podriem
anomenar pitagoricoplatonica, cal fer una breu exposicid
resumida de certs aspectes «técnics» de les formes musicals
de I’época.

La musica grega antiga, tant la vocal (que Boeci ano-
mena «humana») com la instrumental, es basa, igual que
I’occidental moderna, en séries de sons o notes successives
separades per dos possibles tipus d’intervals o diferencials
de freqiiencia acustica: tons i semitons [Boeci qualifica I’in-
terval de to —o interval diatonic— com a «dur» i el de semito
(o interval cromatic) com a «touy, intentant reflectir aixi,
pel que sembla, la major o menor brusquedat del canvi de
freqiiéncia]. Aquestes séries de notes o, més aviat, d’inter-
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vals entre notes, car allo rellevant en una estructura essen-
cialment dinamica, com és la musica, és I’interval i el pas
d’una nota a una altra (Boeci, generalitzant, sosté que el re-
quisit fonamental per combinar sons ¢s llur inaequalitas, de
manera que [’homofonia absoluta —entesa aqui com a pro-
longaci6 indefinida d’un to qualsevol sense solucié de con-
tinuitat— no es pot considerar musica), aquestes series, dic,
rebien en grec el nom d’harmonies (terme que avui dia, en
canvi, en comptes d’una successio, designa una superposi-
ci6 simultania de notes, superposicio que en la terminologia
grega antiga es deia simfonia). Boeci les anomena modes,
per bé que sovint fa s també del terme grec. Actualment
les anomenem escales. Els modes o escales antigues tenien
com a cel-lula basica el tetracord, série de quatre notes en
ordre descendent de freqiiéncia. La diferéncia entre tetra-
cords venia donada per la posicié de I’interval de semito
dins de cada serie. Cada escala estava constituida per dos
tetracords successius.

Doncs bé, hi ha vuit tetracords basics o «auténtics». Par-
tint de les notes corresponents a les tecles blanques del pia-
no, podem formar els segiients tetracords auténtics (anome-
nant les notes segons la nomenclatura introduida per Guido
d’Arezzo el segle x1): 1) mi, re, do, si; 2) la, sol, fa, mi; 3)
re, do, si, la; 4) sol, fa, mi, re; 5) do, si, la, sol; 6) fa, mi, re,
do; 7) si, la, sol, fa; 8) mi, re, do, si.

Com és facil d’observar, els tetracords 1 1 2 tenen idén-
tica distribucio dels intervals de to 1 semito: to - to - semito;
també repeteixen ordre els tetracords 3 i 4: to - semito - to;
analogament el 5 i el 6: semito - to - to. Aquest paral-lelisme
falla entre els tetracords 7 i 8: el primer és una successio de
tres tons, (tritonus) i el segon, en canvi, és calcat al nimero
1, perd més greu (una octava més baixa, segons la nostra
terminologia). A partir d’aqui, combinant el tetracord 1 amb
el 2,el3ambel4,el5Sambel 61icl7amb el 8 es generen
els segilients modes (a la musica medieval el terme modus
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va ser reemplagat per tonus, del qual deriva el nostre terme
actual tonalitat):

Modus doric: mi, re, do, si, la, sol, fa, mi.

Modus frigi: re, do, si, la, sol, fa, mi, re.

Modus lidi: do, si, la, sol, fa, mi, re, do.

Modus mixolidi: si, la, sol, fa, mi, re, do, si (el prefix
mixo-, «mixty, al-ludeix obviament al caracter heteroge-
ni dels dos tetracords constitutius d’aquest mode).

Tenim aixi series descendents de vuit notes d’estructura
similar a les actuals escales musicals, amb la primera nota
repetida al final. Aquesta nota, a diferéncia de les escales
tonals modernes, en qué s’anomena fonamental, rep el nom
de dominant. Als modes antics auténtics (hi havia també
quatre variants anomenades modes «plagalsy»), la fonamen-
tal, tot i ser 1’eix entorn del qual giraven les melodies, era la
quinta inferior respecte de la dominant superior (a tres tons
i un semito de distancia: /a al mode doric, sol al frigi, fa al
lidi i mi al mixolidi).

Cal aclarir que la consideracio d’aquestes escales com a
descendents respon al fet que, a I’entonacio vocal natural,
I’interval de semito no es fa igual en sentit descendent que
en sentit ascendent. Si considerem una freqiiéncia acusti-
ca que correspongui exactament a la meitat d’un interval
diatonic (freqiiencia, anomenada temperada, que només es
va imposar en certs instruments, com els de teclat, a partir
del segle xvi de la nostra era), constatarem que 1’entona-
ci6 natural mai arriba a aquest punt, sind que el depassa
tant pujant com baixant, de manera que un interval cromatic
descendent no sonara igual que un d’ascendent. Els modes
grecs van optar per la freqiiencia del semitdo descendent,
mentre que la musica medieval occidental va optar pels se-
mitons ascendents, de manera que conferien aquesta estruc-
tura ascendent a les seves escales (o tons).
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La tradici6 considera primordial i més perfecta I’harmo-
nia dorica o mode doric. No queda clar per qué. Una possi-
ble rad, a més de les historiques d’haver estat Esparta el pri-
mer gran centre de creacié musical de Grecia, seria que la
cadéncia final de les melodies d’aquest mode, normalment
descendents 1 acabades en la nota dominant, sovint donava
lloc a un interval final de semito o cromatic, que probable-
ment —tal com passa amb 1’interval sensible-tonica, també
cromatic, de les cadéncies perfectes de la musica tonal mo-
derna— dotava la cadéncia d’un caracter més conclusiu.

Pel que fa al nom de les notes individuals, com és obvi,
no tenia res a veure amb el sistema de Guido d’Arezzo i poc
amb I’actual sistema alfabétic germanic o anglosaxo (només
a partir d’un cert moment es van comengar a emprar lletres,
com ara la lletra gamma per al nostre sol: d’aqui prové la de-
nominacio de les escales musicals com a gammes). En cada
escala, i comptant només una dominant, la superior —€s a dir,
reduida I’escala a set notes—, la més aguda rebia el nom de
nete, i la més greu, hypate, la de freqiiéncia intermédia en-
tre aquestes, mese, 1 la resta es designava amb noms derivats
dels d’aquestes tres mitjangant el prefix grec para-, a més del
terme lichanos («index» en grec), aplicat a la tercera nota a
partir de la hypate (perque la corda de la citara corresponent a
aquesta nota era polsada normalment amb el dit index).

Finalment, quant al que he anomenat aspectes «técnics»,
cal recordar que, a partir de 1’observacié feta per Pitagores
sobre la relaci6 entre la longitud, el volum o el grau de ten-
sio de les parts pertinents dels instruments musicals i el to
o freqiiéncia acustica dels sons produits, els antics havien
establert les raons aritmeétiques entre diferents notes, és a
dir, I’expressié numerica dels intervals. Aixi, era cosa de-
mostrada que I’interval que anomenem octava i els grecs
anomenaven diapason (interval de cinc tons 1 dos semitons
existent entre una nota qualsevol d’una escala i la vuitena
nota inferior, a través, per tant, de totes —pason en grec— les
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notes de I’escala), es pot expressar amb lara6 1:2 (el nimero
1 corresponent a freqiiéncia actstica de la nota més greu, i
el 2, a la freqliencia de la més aguda). Aixi també, I’interval
de quinta (tres tons 1 un semito), que els grecs anomenaven
diapente, es pot expressar amb la ra6 2:3 entre les respecti-
ves freqiliéncies, i el de quarta (dos tons i un semito), que els
grecs anomenaven diatéssaron, amb la ra6 3:4. En el cas de
la citara, aquestes raons s’identificaven amb les existents,
no entre les longituds, sind entre les tensions de les cordes
corresponents respectivament a la nota de partida i la seva
octava, la seva quinta i la seva quarta superiors. Val a dir
que, encara que Boeci no té practicament en compte els in-
tervals de tercera, que curiosament considera «dissonantsy,
si hi apliquem el criteri numeéric anterior, veurem que a la
tercera major (interval de dos tons) li correspon la ra6 4:5,
i a la tercera menor (un to i un semitod), 5:6. Obviament, a
I’interval de segona major (un to) li correspondra la ra6 6:7,
i al de segona menor (un semito), 7:8.

Passem als aspectes més filosofics de la concepcid antiga
de la musica, tal com els exposa Boeci. El tractat, després
d’una disquisicio inicial sobre la sensibilitat i, en particu-
lar, I’oida com a terreny propi de la musica, afegeix imme-
diatament que els sentits es guien fonamentalment per una
ordenaci6 de les sensacions al llarg de ’eix «agradable» -
«desagradabley, i tendeixen al primer d’aquests extrems i
fugen del segon. I a partir d’aquesta afirmacio presa com a
premissa, conclou:

Unde fit, ut cum sint quatuor matheseos disciplinae, ce-
terae quidem ad investigationem veritatis laborent; musica
vero non modo speculationi, verum etiam moralitati con-
Jjuncta sit. «kD’on es desprén que, sent quatre les disciplines
matematiques, les altres [aritmeética, geometria i astrono-
mia] es dediquen certament a la investigacid de la veritat;
la musica, en canvi, no només té a veure amb I’especulacio,
sind també amb la moralitaty.
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