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Alcman (ca. 650-600 a.C.), autor de la tnica literatura laconia! escrita en este
dialecto y creador de los partenios? espartanos en tonalidad Doria (Plu., Mus.
1133F), no era considerado s6lo como poeta en la antigua Grecia, sino también
como musico, aspecto que suele pasarse por alto por parte de quienes se dedi-
can al estudio de la lirica griega. En el tratado pseudo-plutarqueo De musica
hallamos algunas referencias que pueden ayudarnos a comprender el lugar que
ocupa en el ambito de la antigua tradicion musical. Pero también del estudio de
su propio, aunque escaso por lo fragmentario, 1éxico musical se podran extraer
consecuencias en orden a determinar la importancia de Alcman para el conoci-
miento de la LovolKn TEYVN.

Segun se desprende de la lectura del De wusica, Alecman parece seguir las pau-
tas del que fuera la primera figura historica de la musica griega, Terpandro.

* Este trabajo se ha realizado bajo los auspicios del Proyecto de Invetigacién BFF-2000-0085
de la DGICYT

1 Pausanias (I 15, 3) nos informa de que el dialecto laconio, aunque rudo y poco dotado pa-
ra la expresiéon poética, no menoscabé el arte de Alcman. Sobre el origen espartano o lidio de
Alcman, remito al estado de la cuestién resumido por F.R. ADRADOS, Lirica griega arcaica (poemas
corales y monddicos, 700-300 a.C.), Madrid, 1980, pp. 127-130, y al andlisis de F. CUARTERO, «Alc-
man y Esparta», BIEH 6 (1972) 3-34. Citamos a nuestro autor por las ediciones de D.L. PAGE,
Poetae Melici Graeci (Oxford 1962) y Supplementum Lyricis Graecis (Oxford 1974) con las abreviaturas
PMG y §, respectivamente.

2 Recordemos que Ateneo (XIV 634E) atribuye a Aristéxeno (fi: 101) la clasificacion de los
abloi en cinco clases y que el primero de ellos es el pargenioj, que representaria el tipo mas
agudo y al que S. MICHAELIDES (The Music of the Ancient Greece, Londres, 1978, p. 44) llama ‘sopra-
no’. Los pattenios eran cantos de coros de doncellas que, a través de ceremonias rituales de paso

de la adolescencia a la edad adulta, eran iniciadas en el matrimonio (Cf. B. GENTILI, Poesia y priblico
en la Grecia Antigna, Barcelona, 1996 [= Bari 1984], pp. 187-237).
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Este, aunque natural de Anfisa (Lesbos), se trasladé a Esparta y fundé alli una
escuela musical, ya que Esparta, en el s. VII a.C,, se erigi6 en el faro que ilumi-
no6 el panorama musical de toda Grecia. Plutarco, en su 17da de Licurgo (XXI1 6),
afirma que tanto Terpandro como Pindaro consideraban a los laconios como
LOVLOIKMTATOVG (o, Kol TOAEUIKMTATOVG, pues daban la misma importancia
a la musica y al valor, idea de la que también se hace eco Aleman (PMG 41) en
un verso que tiene todo el caracter de ser una 6@payic del poeta orgulloso de
su quehacer. El fragmento PMG 26 probablemente pertenecia a un proemio del
tipo de los mpooipa k10apwolkd que, segun Ps.-Plutarco (Mus. 1132D), esta-
ban compuestos €V Enec1V ya en Terpandro y debian preludiar al canto coral
propiamente dicho. En este caso es el propio Alecman quien canta el proemio,
mientras que una corego danza con las doncellas, ya que la vejez es un obstacu-
lo para aquél. Hay que tener en cuenta que la poesia de Alcman era mixta: el
proemio y el epilogo eran monddicos, mientras que el centro era coral. En unas
ocasiones sera el propio poeta el que haga el papel de solista y en otras su co-
metido quedara reducido al de creador y compositor. El éxito de Alcman debe
atribuirse a la articulacién de los cantos corales en estrofas variadas. No se pue-
de obviar tampoco el hecho de que el propio Aleman se declare autor (€bpe
‘descubri®’) de FE€mn kai pérog (“versos y melodia”) (PMG 39), de donde se
colige el caracter inseparable de ambas artes en la poesia antigua’. El fragmento
PMG 26 seguiria, pues, las pautas de este nomo citarédico atestiguado en Ter-
pandro, toda vez que esta compuesto en hexametros holodactilicos, cosa que,
por otra parte, serfa normal, ya que uno de los resultados del nomo citarédico
habria sido la forma xatd ddktolov (Plu., Mus. 1133F)* El ritmo dactilico
también lo hallamos en otro proemio (PMG 27) bajo la forma del tetrametro,
también conocido, precisamente, como akmanio. Es interesante saber que Ti-
moteo también cantaba sus primeros VOHOl en versos épicos para no dar la
sensacion de violar las leyes de la musica antigua (Plu., Mus. 1132E). Ahora
bien, si hacemos caso del léxico Suda (s.” AAkpdv), Alecman debié ser un au-
téntico innovador al ser el primero en introducir el canto en versos distintos del
hexdmetro dactilico: Ip®TOG 3¢ €10MYAYE TO U EEQUETPOLG HEAMIELV.

En PMG 40 Aleman se vanaglotiaba de conocer Opviymv VOR®G mavi@v
-primer ejemplo que conservamos de esta acepcion técnico-musical del término
VOUOG-, es decir, toda la gama musical del mundo de las aves. Este fragmento
podria ponerse en relacion con PMG 39, donde Alcman declara haber inventa-

3 Damos a F&nn el mismo significado que a Fenéov (PMG 27, 2).

* Los nomos citarédicos eran, segin la clasificacion de Terpandro, siete (Cf. Plu., Mus.
1132D). ¢f H. KOLLER, «Das kitharodische Prooimiony, Philologns 100 (1956) 159-206, y, sobre
todo, el reciente trabajo de A. GOSTOLL, «l nomos citarodico nella cultura greca arcaicay, en Tradi-
glone e innovazione nella cultura greca da Omero all’ eta ellenistica: Scritti in onore di Bruno Gentili (ed. R.
Pretagostini), I, Roma, 1993, pp. 167-178.
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do Fémn 1dde xoi péhog basandose en el canto de las perdices; en otras pala-
bras, estamos ante una pLAONG1G imitativa que se explica a través de la pipnoic>.
Estamos ante una auténtica declaraciéon heuristica por parte del poeta que se
autoafirma autor de la znuentio métrico-musical. Ateneo, que nos ha legado este
fragmento (Ath. IX 389F), hace la siguiente aseveracion: 6Tt mopd TV meP-
dlkwVv doctv guavlave. Y este conocimiento de la variedad cantora de las aves
y sus reglas (en PMG 1, 85 ss. compara su canto con el de la lechuza y en PMG
1, 100 compara la voz de Hagesicora con la del cisne), asi como su fama como
compositor de partenios, puede estar en la base del epigrama anénimo (AP IX
184, 10) que le adjudicaba los Onivperels anddves (también en PMG 104 dice
haber escuchado al ruisefior). Por otra parte, este fragmento es generalmente
considerado como la 6ppayic de un partenio®. Parece, pues, claro que Alcman
se servia de un repertorio de férmulas melédicas y ritmicas: vopot y pEAnN (cier-
tos WEAN también derivaban de primitivos vOpot). Historicamente, el VOHOG
pertenece més al ambito de la musica que al de la poesia”: un yévog @dfig con
un rico repertorio melddico. Los VOOl eran, en definitiva, unos “cantos regla-
dos”, unos aires musicales invariables con tonalidades apropiadas para cada
ocasion ritual y cuyo “uso normativo” no se podia infringir: es en este contex-
to en el que creo que hay que entender los célebres fragmentos PMG 39 y 40,
ya que el canto de las perdices, como el de otras aves esta establecido por la
naturaleza, con unas normas tonales invariables, pero que en determinadas
circunstancias, que podriamos llamar “rituales”, como el cortejo o el reclamo,
adopta unas gamas apropiadas y facilmente inteligibles por la misma especie.
Por otra parte, los VOO representan también tradiciones regionales de las que
poseemos mas o menos referencias: Esquilo menciona los VOpOL jonicos (Supp.
09), la tradicién oriental de los vopot iniepiotplog (Cho. 424) y, posiblemente,
del 10 Mvoiov (Pers. 1054); de hecho, el propio Alcman fue compositor de
dopata 1wvikd (¢ Heph. XII 2, p. 37 Consbruch) y de gopota Avdwa (PMG

> (f B. GENTILL «l fr. 39 € 40 P. de Alcmane e la poetica della mimesi nella cultura greca ar-
caicar, en Studi in onore di 1. de Faleo, Napoles, 1971, pp. 59-67. Estas palabras de Alcman acaba-
ran constituyendo un fgpos acerca de las relaciones entre el canto de las aves y el de los hombres:
Cf. Luct. V 1379 ss.; Plu., So/l. anim. 937A-974D. Esquilo, por ejemplo, llama nomoj al canto del
ruisefior (Ag. 1142).

6 Cf. C. CALAME, Aleman, Roma, 1983, p. 480. También el nomoj tenia una sfragij en la que
el autor hablaba de si mismo (Cf. G. COMOTTL, La wisica en la cultura griega y romana, Madrid, 1986
[= Turin 1977], p. 17). Sobre la problematica suscitada por el famoso PMG 39 hay una amplia
bibliografia; remitimos aqui a uno de los ultimos trabajos, donde se aborda la doctrina anterior: C.
BRILLANTE, «Il canto delle pernici in Alemane e le fonti del linguaggio poeticon, REIC 119 (1991)
150-163.

7 Cf R.P. WINNINGHTON-INGRAM, The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Loondres,

1980, s.# Greece (p. 661), y recientemente E. CALDERON, «El léxico musical en Esquilo», Promethens
28 (2002) 97-115.

8 ¢f PL, Lg 700A-B; Plu., Mus. 1133B-C.
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24) a los que tuvo que adecuar su lira doria. Tal vez haya que entender aqui el
tono lidio (Avdiotl) al que hace referencia Ps.-Plutarco (Mus. 1134B; ¢ PL., R.
398E), lo que supondria una innovaciéon por parte del poeta al tratar de conju-
gar el tono lidio con la lira doria®.

No obstante lo dicho, el estudio del léxico puede proporcionarnos datos
mas novedosos y que, a la vez, complementen lo visto anteriormente. El canto
es 001da: tal es el canto con el que el poeta, por boca del coro, invoca a las
Musas ( OAvpmidoeg) e invita a las doncellas a la danza (PMG 3, 2), si bien en el
caso que nos ocupa la 0134 esta subordinada al péhog; Aleman es, sobre todo,
compositor de PEAT. El verbo que designa la accion de cantar es, por excelen-
cia, 0€l0®: ¢f inf. lac. delonv (PMG 14, 3 y 171), y el fut. deloopar (PMG 28).
El poeta es consciente del “yo” poético y de su funcion social y utiliza la prime-
ra persona; en otra ocasion (PMG 29) es la corego la que anuncia el comienzo
del canto con aeioopal. Es, en definitiva, el canto que entonan las diez donce-
llas, guiadas por Hagesicora, en el famoso Partenio (PMG 1, 39; 99). Y es a esta
célebre corego (0 kKAevvad yopayog, PMG 1, 44) a quien se aplica el adjetivo
aowotépa (PMG 1, 97) -asi es llamada (00180G) por Alcman la Musa a la que
invoca (PMG 14, 2)-, pues su voz es muy melodiosal?. El término yopayog
aparece aquil! por primera vez en la literatura griega, pero con un significado
diferente al que tendra en Atenas, donde el corego corre con la organizacion y
financiaciéon de tragedias; aqui se trata de la instruccion y direccion del coro
durante su ejecucion: <€m’ akpoL> yopov ictocbar (PMG 32). Lo mismo
sucede con el sinébnimo yopootdtic (PMG 1, 84); de hecho, el nombre de la
propia Hagesicora ( Aynoiyopa) es parlante y viene a significar, en definitiva,
'corego’. En consecuencia, la corego se convierte asi en una especie de prima
inter pares del coro. De todo ello se colige, ademas, que coro y canto estan indi-
solublemente unidos, pues no hay que olvidar que el partenio arcaico era un
canto procesional para ser ejecutado en ceremonias publicas!'?. Pero también el

9 Cf ¥.A. GEVAERT, Histoire et théorie de la musique de I'antiquité, 11, Hildesheim, 1965 [= Bruse-
las 1881], p. 387. Sobre los aires musicales dotios y orientales, Cf. J. GARCIA LOPEZ, «Cantando

de Homero a Pindaro», en Homenaje al Prof. Trigueros Cano (eds. P.L. Ladrén de Guevara — A.P.
Zamora — G. Mascali), I, Murcia, 1999, pp. 169-183.

10 Hay que recordar que los aoidoi son los ejecutores de la musica vocal.
T También en PMG 10 . 5, 11; 15, y en PMG 48 (con dudas).

12 Hay algunas alusiones a movimientos de danzas espartanas en PMG 3, 9y 3, 70 (Cf. Ar.,
Lys. 1305-15; E., Hel. 1465-78). Cf. S. CONSTANTINIDOU, «Dionysiac elements in Spartan cult
dances», Phoenix 52 (1998, 15-30. Segun parece el ritmo de los coros de los partenios era rapido y
posiblemente de movimiento circular, lo que provocaba la renuncia del propio Alcman a seguir-
los, aduciendo su edad (PMG 26). Pindaro también se hace eco de estos "coros de pie rapido”
(Pedn 11 99 s.), al igual que Pausanias (III 13, 7). Cf F.R. ADRADOS, «Alcman, el Partenio del
Louvre: estructura e interpretaciony, Emerita 41 (1973) 323-344.
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himno podia ir acompanado de esta suerte de x0pOg, y para ello se solicita el
auxilio de Caliope (PMG 27, 3; ¢ PMG 45)'3.

Alcman también emplea el verbo buvE®m para designar el canto que entonan
las jovenes del coro (PMG 3, 5); en un contexto dificil de precisar utiliza la for-
ma doria de primera persona de plural del mismo verbo, buviopeg (§. 3), aun-
que probablemente se aplique también a las jovenes del coro. Por otra parte, el
término DUvog (PMG 27, 3), el canto en honor de dioses y de hombres (en el
caso de Alcman solo tenemos testimonios de himnos dedicados a divinidades:
Zeus Licio, Hera, Apolo, Atenea, Artemis...), es aplicado al canto de las donce-
llas, sin que, en principio, se le pueda vincular a una determinada forma métrica;
por ejemplo, en el caso de que PMG 27 sea un himno, como parece sugerir el
contenido, el metro consiste en alcmanios. En PMG 3, 5, el verbo buvéw tiene
como complemento un cierto KGAOV HELOG que tiene la propiedad de alejar el
suefio. Este término -HEAOG- también aparece como objeto directo de G.ELd®
(PMG 14, 2). La voz de la Musa ha de ser Aiyna (‘aguda’) (PMG 14, 1) para
entonar un HEAOG -como en Terpandro-, idea que se repite en PMG 30 y cuyo
tono alto se resalta con el verbo kAA{w, pero también mOALUpELES (‘rica en
melodias’) (PMG 14, 1). En consecuencia, la voz del poeta debera ser igualmen-
te aguda (PMG 28). Emparentado con pEAOG hallamos el verbo pelicowm!
(PMG 35), forma doria de peAilm, acompafiado también de kdAAa. El péhog
es un término muy antiguo y genérico!®, capaz de abarcar diversas manifesta-
ciones musicales griegas. De hecho, la Suda (s.2.” AAkudv) informa de que
Alcman compuso seis libros de pEAN, y el propio poeta, como hemos resefiado
anteriormente, se declara autor de FEnmn tade koi pérog (PMG 39, 1). Este
contenido basico de su poesia es el que reconocen la mayoria de los autores
antiguos que mencionan su obra!é: Plutarco lo llama 0 @piotog peh®dv
nowntng (Mus. 1136B), 6 t@v per@dv mowntng (Mus. 1133B) o, simplemente, ©
HeAOTOWOG (Quaest. conv. 659B), al igual que el escoliasta A de I/ 11T 250 e I/
XIII 588, y que es el término que designa al poeta lirico en la época mas anti-
gual’; por su parte, el comentarista del P.Oxy. 2389 (PMG 10 y 13) resalta el
caracter mélico de su poesia, y Ateneo (XIII 600F) como autor de péEAog. Se-

13 Para el verbo xoreuw, Cf. PMG 33.

14 Cf BE. CALDERON, «El léxico musical en Tedcriton, Habis 31 (2000) 99-112 (en p. 102 y n.
10).

15 Segin O. SZEMERENYI («Latin promulgarer, Emerita 22 [1954] 159-174), es probable que
pérog proceda de la rafz *mel-, que seria la originaria de *mel-p-, de manera que meloj emparenta-

tia con molph y melpw (Cf P. CHANTRAINE, Dictionnaire Etymologigue de la 1.angne Grecgue, Paris,
1965-80, p. 683 s.). Alcman llama a Apolo filomolpoj (§. 1).

16 Otros, como Arfstides (Or. XI.VI 206), Ps.-Herodiano (peri sxhmatwn Rhet. Gr. VIII 606
Waltz, el escoliasta de I/ III 242 o el escoliasta virgiliano de G. III 89 ponen de relieve su caracter
de Avprkog (Tzetzes: luropoioj).

17Cf Ar., Ra. 1250; PL., lon 533E; Prt. 326A, etc.
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gun Alcman, el péLog podia ir acompafiado del abrog (PMG 37b): bnavAncel
HEAOG (este mismo verbo -bTAVATV-, que aparece por primera vez en Alcmién,
lo hallamos en PMG 875), segin parece desprenderse del verbo, pero en ningin
momento es citado dicho instrumento aeréfono, cuya invencion en algin mo-
mento atribuye nuestro poeta al propio Apolo (PMG 51). Nuestro poeta s6lo
cita un tipo concreto de HEAOG, que es el cerbesio (10 Keppnotov) (PMG 120),
una suerte de @pdylov péhog, melodia tal vez trenétical® que se interpretaba
con el concurso del abAOG: es complemento del verbo abAéw. En tiempos de
Alcman es probable que el abAOg no fuese TOAVYXOPOOG, de manera que cada
abAOg solo podia acompanar melodfas de un tipo, en este caso una melodia
trigia, por lo que es facil que se tratase del abAOG frigio, consistente en una cafia
recta y mas corta y otra mas larga y curvada, acabada en un amplio cono. De
hecho, sabemos que Alcman tenfa a su servicio a tres auletas frigios, llamados
Sambas, Adon y Telos (Ath. XIV 624B); puesto que el poeta limita su papel al
de compositor (letra y musica) y y0podtddoKkaAr0c!?, es normal que cuente con
el concurso de musicos profesionales como mas adelante veremos en el caso
del citarista.

Alcman también utiliza yopOpate ‘voces’ -posiblemente ‘cantos’- que son
paioakd (‘dulces’) y veoypd (‘novedosos’) (PMG 4,5 s.); también es veoypuov
el pérog que debe entonar la Musa (PMG 14, 2). No es de extranar, pues, que
las doncellas que conforman el coro, para el que nuestro poeta compone, sean
peityapveg (‘de canto melifluo’)? y 1apdewvolr (‘de voz sagrada’; at.
epopmvor)?t (PMG 26, 1), remitiendo este ultimo compuesto al caracter ritual
y sacro del canto en la sociedad a la que iba dirigido. El término peAlydpueg
(de péL ‘miel’ y yapug ‘voz’) ya estd atestiguado en el ¢pos (¢f Hom., Od. XII
187; h. Ap. 519) y luego aparecera en Pindaro (O. XI 4; N. III 4) o en Platén
(Phdr. 269A).

También tenemos atestiguado en Alcman el pean (maav) (PMGI8, 2) como
canto apolineo que se entonaba a coro antes de iniciar el banquete colectivo de
hombres, que era toda una instituciéon en Esparta. Segin Pausanias (I 41, 4,y
III 26, 2) e Himerio (Or. XXXIX 12), compuso ¢opato (‘canciones’) (¢f PMG
21, 23 y 24), término muy genérico que abarca una parte indeterminada de su
produccion, y el metricista Hefestion (XII 2, p. 37 Consbruch), como hemos

18 Cf. C. DEL GRANDE, Espressione musicale dei poeti greci, Napoles, 1932, p. 46. Aunque en Es-
trabon (XII 8, 21) también aparezca un Kepprioiog BéBvvog, no es seguro el caracter toponimico
del epiteto.

19 Bl comentario antiguo le atribufa la condicién de maestro del coro (PMG 104) y el propio
poeta indicaba cual era su labor: componer (cuvtifévat) y buscar (ebpeiv) melodias (PMG 39).

20 Cf Hom., Od. X1I 187, referido al canto de las Sirenas.

21 Cf IG XIV 1942. En una ocasion se refiere el poeta a voces asperas (PMG 138), pero el ig-
noramos el contexto de esta expresién: karxaraisi fwnaij.
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sefialado arriba, lo presenta como compositor de gopata 1®vikd. Por dltimo,
hay que resefar que Lednidas de Tarento, en un epigrama (AP VII 19), se refie-
te a Alemin como TOV buvnthp’ buevaiov, pero es el unico testimonio que
poseemos de que Alcman se dedicase también a este tipo de poesia, aunque el
himeneo encajaba perfectamente en sus formas poéticas al estar compuesto
normalmente por una monodia y por una parte coral.

Con la prudencia debida hay que afiadir los clepsfambos, segin una cita de
Aristoxeno recogida por Hesiquio (s.z): xieylappot: " Apiotdievoc: péEAN
Tva mopd’ AAKpavi. Poco o nada se puede decir sobre estos HéEAN, acerca de
los cuales no existe mas documentacién. Es probable que se trate de melodias
que se entonaban con el acompanamiento del kKAieyiopBog, que debia ser un
instrumento de cuerda; al menos asi aparece incluido en el elenco de instrumen-
tos cordéfonos citado por Pélux (IV 59) y por Ateneo (IV 182F)22.

Los instrumentos tienen la funcién especifica de acompanar al canto y a la
danza. En el caso que nos ocupa, hay un predominio exclusivo, excepcion
hecha de algunas alusiones al 0bAOG, como hemos tenido ocasiéon de ver, a
instrumentos cordéfonos (Evtata Opyave). La lira (AOpa) tuvo una gran difu-
sion en el s. VII a.C., pues era un instrumento ligero de siete cuerdas (Entad
XO0POAG, h. Mere. 51) y de técnica facil de aprender. Se atribuye a Terpandro la
adicion de la octava?’. Segun Himerio (Or. XXXIX 12), nuestro poeta tocaba
™V Aoplov AOpav para acompafiar sus Gopate lidios, como ya hemos indi-
cado arriba. Esta lira doria, por tanto, puede hacer referencia a su caracter octa-
corde, ya que el Y€vog diaténico de la tradicién doria también lo era?®. Su caja
de resonancia era de madera ligera estriada y recubierta de piel de vaca o de
buey para que hiciera las veces de plano armoénico. Concretamente en Laconia
la presencia de la lira era muy viva en los primeros decenios del s. VII a.C., ya
que se han hallado exvotos en forma de pequefas liras -también gran numero
de figurillas de auletas- en el templo de Artemis Ortia2,

22 Cf S. MICHAELIDES, 0p. cit., p. 172,y M.L. WEST, Ancient Greek Music, Oxford, 1992, p. 77.

23 Cf. S. MICHAELIDES, gp. ¢it., p. 190 s., R.P. WINNINGTON-INGRAM, «The pentatonic tuning
of the greek lyre: a theory examined», CQ 49 (1956) 169-186, y N. Thurn, «Die Siebensaitige
Lyrax, Mnemosyne 51 (1998) 411-434.

24 Cf S. MICHAELIDES, gp. cit., p. 87 s.

25 Cf L.A. STELLA, «Strumenti musicali della lirica greca arcaicar, en Lirica greca da Archiloco a
Elitis. Studi in onore di Filippo Maria Pontani, Padua, 1984, pp. 17-22. En este interesante trabajo se
pueden ver figuras de todos los instrumentos de cuerda que vamos a citar en estas paginas. La
cuestién instrumental ha sido abordada por diversos autores; aqui recomendamos la obra ya
clasica de M.L. WEST, op. cit., pp. 48-109, y el reciente libro de J.G. LANDELS, Music in ancient
Greece and Rome, Londres — Nueva York 1999, especialmente las pp. 24-40, para el auloj, y 47-68
y 73-78 para los instrumentos de cuerda. También es de interés la obra de D. PAQUETTE, L'ns-
trument de musique dans la céramique de la Gréce antigue, Paris 1984.
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Por otro lado, la citara era el instrumento de cuerda favorito entre los grie-
gos2 y se le daba gran importancia a su correcta ejecucion: T0 KOADS K10a-
piodnv (PMG 41). La k18dpa era el instrumento cordéfono de mayor tamafo
de los usados en Grecia y se componia de una amplia caja (de K180pog ‘torax’) y
de dos gruesos brazos, lo que le conferfa mayor sonoridad que a la lira. En una
ocasion es citado su intérprete, el citarista (Ki0oplotdg) (PMG 38, 2), al que
elogian con ardor las jovenes espartanas; posiblemente se refiera a un musico
especializado en instrumentos de cuerda.

Por ultimo, sabemos que Alcman hizo uso de la magadide (Ldyadig, térmi-
no que aparece por primera vez en Alecman) (PMG 101), especie de arpa de
origen lidio -parecida a la Tnk7Tig, aunque un poco mayor- de veinte cuerdas,
como nos recuerda Anacreonte (WAAA® d' €ikoct yopdfol payudv Exwv,
PMG 374), segin lo dicho por Ateneo (XIV 634F): 7| yap pdyadic Opyavov
EOTL YOATIKOV, OG Avakpéwv onoil, Avddv te edpnua. El mismo Ateneo
(XIV 630F), que es la fuente del fragmento, dice que es otra manera de designar
el yoAtnplov, un arpa policorde de forma triangular. No obstante, en el caso
de la pdyadig seria mas correcto hablar de diez cuerdas dobles, afinadas de dos
en dos a la octava?’, ideal para acompanar los cantos de los coros divididos en
dos secciones iguales; con la mano derecha se tocaban las cuerdas graves y con
la izquierda las agudas. La payodig, al igual que la TNKTic, no era una gran arpa
del tamafio de las usadas entre los mesopotamios, hetitas o hebreos, sino un
instrumento portatil de menor formato, vertical, y que se hacia sonar sin la

ayuda del plectro (¢f. Aristox., fr. 99 Wehrli apud Ath. XIV 635B).

En definitiva, nos hallamos ante uno de los mas antiguos eslabones que une
la tradicion poética y musical griega, asi como el nexo entre la musica oriental y
la nacional espartana, ya sea laconio educado en Lidia, ya sea lidio asentado en
Laconia, asunto que aqui no compete abordar. De los fragmentos conservados
se colige que Alcman estaba encuadrado en la tradicién doria y frigia, es decir,
en el yévog diatonico (semitono, tono, tono) y enarmoénico (cuarto de tono,
cuarto de tono, dos tonos). Esta nueva escala enarmonica, con intervalos que
iban del cuarto de tono a los dos tonos, frente a la diaténica, facilité la adop-
ciéon de los vopot foraneos. Los vOpot y las manifestaciones mélicas de tipo
ritual colectivo, destinadas a fiestas publicas, conformaban la base de la expre-

26 Sobre la citara, Cf E. CALDERON, «Estudio sobre el léxico musical neotestamentarion,
FNT 12 (1999) 17-24.

27 (/. C. DEL GRANDE, gp. cit., p. 9 ss. Acerca de la magadij, en general, Cf H.W. GARROD,
«Magadis», CR 36 (1922) 67-68, A. BARKER, «The innovations of Lysander the kitharist», CQ 32
(1982) 266-269, y, sobre todo, el estudio de G. COMOTTL, «Un'antica arpa, la mdgadis, in un fram-
mento di Teleste (fr. 808 P.)», QUCC 44 (1983) 57-71, en donde puede verse una reproduccién
de un vaso del Metropolitan Museum de Nueva York, en el que una joven pellizca con ambas
manos el instrumento de veinte cuerdas.
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si6n musical de Alcman: melodias tradicionales sujetas a normas invariables y
que convivian con algunos géneros antiguos como el pean, el himno o el parte-
nio. Su léxico musical, aunque mediatizado por lo fragmentario de su poesia, se
revela en toda su creatividad, centrado en la musica vocal y en los instrumentos
de cuerda. Este abanico de instrumentos plasma la versatilidad del poeta mélico
arcaico y la necesidad de tener a su disposiciéon diversos instrumentos para los
diversos vOpot y las diferentes tonalidades. A través de todo ello se puede per-
cibir la figura de un Aleman que supone un paso importante en la innovacién
musical griega mediante la adaptaciéon de antiguas tonalidades, la introduccién
de nuevos aires musicales -principalmente orientales- y la adecuaciéon de los
instrumentos al servicio de dicha musica. Todo ello pone de manifiesto la origi-
nalidad del poeta, quien insiste en el caracter veoyuov de su pérog, cualidad
sumamente apreciada por el pablico de la antigua Grecia.
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