Myrtia, n® 8, 1993, pp. 7-22.

Ovidio y la Musica

MICHAEL VON ALBRECHT*
Universidad de Heidelberg

Summary: Es ist hier nicht beabsichtig, auf das Fortwirken
Ovids in der europdischen Musik einzugehen. Wir beschrénken uns auf
explizite AuBerungen iiber Musik in den Metamorphosen. Andere Werke -
besonders die Liebeskunst- sind nur beriicksichtigt, soweit thematische
Zusammenhénge dies erforderlich machen. Zundchst verschaffen wir uns
einen Uberblick dariiber, von velchen Formen und Gattungen der Musik
und von welchen Musikinstrumenten in den Metamorphosen die Rede ist.
Das nichste Thema sind die unterschiedlichen psychologischen
Wirkungen der Musik; dabei wird auf das Verhéltnis der Musik zu
Nachbargebieten (z.B. Magie) einzugehen sein. Die pddagogische
Verwendung der Musik schldgt die Briicke zu einem weiteren
Problemkreis: dem Verhiltnis zwischen Musik und Intellekt. An letzter
Stele steht das Thema "Musik und Dichtung", verbunden mit der Frage der
Bedeutung der Musik fiir das Selbsverstindnis des Dichters.

No vamos a tratar aqui de la influencia de Ovidio en la musica
europea. Nos limitamos a las manifestaciones explicitas sobre la musica en
las Metamorfosis. Otras obras -especialmente el Arte de amar- son tenidas en
cuenta solamente cuando las relaciones tematicas lo hacen necesario. En
primer lugar ofrecemos una vision de conjunto acerca de qué formas y tipos
de musica y de qué instrumentos de musica se habla en las Metamorfosis. El
siguiente tema son los diferentes efectos psicologicos de la musica; para ello
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debera entrarse en la relacion de la musica con parcelas cercanas - por
ejemplo la magia. La aplicacion pedagodgica de la musica enlaza con otra
problemadtica: la relacion entre musica e intelecto. En tultimo lugar esta el
tema "Musica y Poesia", ligado a la cuestion de la importancia de la musica
para la autocomprension del poeta.

I. Formas y tipos de Musica.

Las Metamorfosis son un poema narrativo en versos €picos y como
tal -con respecto a la ejecucion practica en la época helenistico-romana- estan
relativamente lejos de la Musica. No obstante, reflejan -en forma muy
distinta, acomodada al género narrativo- algo de la practica musical y de la
comprension musical de la Antigliedad. A pesar de ello, el poeta ha reducido
los elementos claramente "musicales" adecuandolos a su sentido de la forma.
Mucho de esto es "trasladado" a un libro de poesia narrativa -con la envoltura
retorica caracteristica de la época de Ovidio.

En las Metamorfosis puede haber canciones puestas al servicio de la
exaltacion de los dioses. Bajo la forma de himno a un dios esta revestido el
relato sobre Ceres recitado por la Musa en el libro V de las Metamorfosis
(met. 5, 269-678).

Al canto de alabanza se le opone un canto de injurias: la canciéon de
las Piérides, que trata de la degradante metamorfosis de los dioses en figuras
de animales (met. 5, 318-331).

El canto de la Musa sobre Ceres en el libro V es uno de los
entramados mas extensos en las Metamorfosis. En situacion analoga
encontramos en los libro X y XV piezas comparables por su longitud, en las
que lo musical en principio juega solamente un papel pequefio, y después
ninguno: la canciéon de Orfeo no es ningun himno, pero con todo comienza
con la invocacion a la Musa y la alusion a Japiter (mer. 10, 148-739); el
recital de Orfeo (como también los de la Musa en el libro V) es calificado
expresamente de musical por la mencion del acompafiamiento instrumental.
No obstante esto es valido sélo dentro del relato, no para la auténtica
exposicion del propio texto de Ovidio. El discurso de Pitagoras del libro XV
(75-478) tiene ciertamente un tono sublime con una trama verdaderamente
"profética", pero no estd representado como una cancién sino como una
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exposicion didactica.

Junto al himno o relacionado con ¢l -pensemos en el Himno a Teseo
(met. 7, 433-450), que encierra una intercesion para el héroe- pueden aparecer
también ruegos y plegarias como canto. Un texto crucial es la cancion en la
que Orfeo ruega a los dioses del mundo subterraneo que le devuelvan a
Euridice (met. 10, 17-39). Ovidio resalta que Orfeo se acompaifia ¢l mismo
con un instrumento de cuerda, por consiguiente muy probablemente canta'.
Estructura y contenido del canto estan acufiados, por cierto, con tanta fuerza
por la retorica que en su ejecucion individual lo musical parece pasar mas
bien a segundo término”. El poder magico del canto sobre los oyentes serd
tratado en un apartado especial.

Otras formas de musica de uso cotidiano son: la musica de baile (met.
14, 520), el canto-cortejo del enamorado (un tema "bucdlico" configurado por
Tebcrito) incrementado hasta lo monsturoso por Ovidio en la cancidon del
Ciclope. También aqui acentia Ovidio lo musical menos que Tedcrito, quien
habla de "cantar" (id. 11, 143; 18) y "hacer musica" (id. 11,81) y remite a la
funcion consoladora de las Musas y de la musica. En Ovidio se trata mas
clara y funcionalmente de un discurso de cortejo. El texto ha sido dispuesto
por €l de acuerdo con su narrativa; la retorizacion y el paso a segundo
término de elementos casi "liricos" los vemos también en el relato de Orfeo
en comparacion con Virgilio. Ovidio reduce particularmente el primer
lamento de Orfeo por Euridice y elimina la repercusion de la musica en el
paisaje. La transposicion de este elemento al relato de la muerte de Orfeo es
una consecuencia de un consciente cambio de acento: en Ovidio se trata mas
del destino del poeta que del de su mujeor.

Hay, ademas, formas cercanas a la Musica: el lamento del enamorado
ante la puerta de la adorada (Paraklausithyron: Ifis met. 14, 718-723) y el

Lait y dicentem no lo desmienten. V éase abajo sobre dicere en met. 1, 1.

Yo he arriesgado un intento de un "andisis del tema musical" de este discurso en €
Homengie a Ursula y Warren Kirkendae, de préxima aparicion. Se evidencia que la
organizacion "retérica’ y "musical" no se excluyen mutuamente. Bgjo "musica” no ha de
entenderse, sin embargo, un variar universal, sSino un trabgjo preciso con motivos, temas y
cambios. [Véase también M. von ALBRECHT, "Orfeo en Ovidio y Virgilio", Myrtia <de
préximaaparicion> (nota de las traductoras)].
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canto de dolor’. Un caso extremo de lamento de muerte es la metamorfosis de
Canente llorando a Pico. Consumida por la pena, canta como un cisne
moribundo® (met. 14, 428-432); aqui utiliza Ovidio -como simil muy Ileno de
fuerza- el fopos que habia evitado en el tratamiento de los dos héroes
metamorfoseados en cisne.

1llic cum lacrimis ipso modulata dolore

Verba sono tenui maerens fundebat, ut olim
Carmina iam moriens canit exequialia cygnus.
Luctibus extremis tenues liquefacta medullas
Tabuit inque leves paulatim evanuit auras.

Fama tamen signata loco est, quem rite Canentem
Nomine de nymphae veteres dixere Camenae.

Ovidio destaca que las "antiguas Camenas", las Musas patrias,
ligadas al lugar de su muerte, protegian la fama de Canente ("la Cantante").
La funcién propia de las Musas estd acentuada como es debido aqui, en la
mas musical de todas las metamorfosis ovidianas relacionada con la mas
fugitiva de todas las artes.

La disolucidn en algo impalpable evoca la metamorfosis de Ciane en

3se podrian citar aqui algunos casos comparables, en los que lo musical pasa sin duda
progresivamente a segundo término o falta: con una queja de las divinidades del lugar esta
relacionado € nacimiento de un rio de las lagrimas del dolor por Marsias (met. 6, 392-400); en
lametamorfosis de las Memnonides € griterio de los pgjaros es la expresion del lamento por la
muerte (met. 13, 604-619); en € lamento de las Meledgrides esta solamente e discurso de los
dicta. Incluso en la muerte de Adonis no suena ningln canto -contrariamente a la expectacion
que esta sugerida por latradicion ritual (met. 10, 720-739); en la segunda muerte de Euridice
enmudece incluso Orfeo, & dotado de una bellavoz, y estd como petrificado (met. 10, 64-71);
se percibe que evoca a Niobe (met. 6, 304). Cas mas Ilamativo es que Ovidio en Procne y
Filomela (met. 6, 666-674) no |lega a las rea mente proverbiales quejas de la madre convertida
en un pgaro para hablar de Itis muerto. Tampoco hay un discurso de canto de cisne en sus dos
héroes llamados Cicno: Ovidio a menudo parece evitar a propdsito |o demasiado evidente (a
este respecto es comparable con Calimaco).

4Especieimente apropiado es e conocido motivo del cisne que canta antes de la muerte
(por lo demas, esto no esté confirmado por las Ciencias Naturales) en € relato de Arion. Arion
es comparado en su -segun piensa @, Ultima- cancién con € cisne moribundo; e canto por
supuesto atrae al delfin liberado (fast. 2, 109-110).
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una fuente -alli, por cierto, sin canto, con un dolor mudo (met. 5, 425-437),
pero evoca todavia mas el autoconsumirse de Eco por un amor imposible
(met. 3,393-401) hacia Narciso: el cuerpo disminuye hasta que finalmente no
puede ser encontrado: s6lo como sonido pervive Eco: sonus est, qui vivit in
illa (met. 3,401).

Como cierre de esta parte de nuestro estudio citariamos el
sorprendente tratamiento del tema del canto de fiesta en Ovidio: A la fiesta es
invitado un bardo; significativamente , no obstante, no se lleva a cabo el
canto, pues en ese momento se desencadena una batalla de salon; la violencia
abate también al cantor entre las victimas (met. 5, 113). Es éste un especial
ejemplo expresivo de cémo se evitan los efectos musico-liricos en las
Metamorfosis de Ovidio.

Es cierto que Ovidio mas de una vez acepta la relacion con la musica,
pero solo de mala gana la presenta directamente; donde lo podemos comparar
con sus predecesores, causa extrafieza su reserva a este respecto. El es
consciente de la diferencia entre poesia y musica; con preferencia relata
indirectamente la belleza y categoria de un canto, describiendo en el mejor de
los casos el efecto en los oyentes, en el peor solo la postura y vestimenta de la
persona que hace musica. El lector desengafiado con esto se acuerda de que
Goethe, que oy6 tocar una vez a Mozart, s6lo supo describir de aquel
concierto el traje y la coleta del hombrecito.

II. Instrumentos musicales

En la poesia de Ovidio se refleja con claridad la diferencia de
distintas "clases" de instrumentos: Los instrumentos de cuerda, como la citara
y la lira, gozan univocamente de una superioridad estética y moral frente a los
instrumentos de viento y de percusion. Por citar un ejemplo, el acomparia-
miento de Orfeo son la citara y la lira (que aqui no son claramente diferencia-
das por Ovidio; comparese met. 11, 11: lyraeque con met. 11, 18: citharae).
El sera designado expresamente como cantor "apolineo" (met. 11, 8). Su
musica es armonica: leemos como afina su instrumento’ (met. 10, 145-147 ut

°Como Caliope (met. 5, 339): querulas praetemptat pollice chordas.
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satis inpulsas temptavit pollice chordas / et sensit varios, quamvis diversa
sonarent, / concordare modos). El efecto de esta musica es apaciguador. Esto
no so6lo es valido con las fieras, sino también con las piedras, que, en lugar de
golpear a Orfeo, caen a sus pies (sobre el complejo tema mollire -met. 11, 15-
véase infra).

El tierno lamento de la citara, ciertamente, solo puede surtir efecto en
caso de que no sea acallado por fuertes ruidos. Las Ménades, que asesinan a
Orfeo, se acompaian por su parte de instrumentos de viento y de percusion.
A los aullidos y palmadas dionisiacas se les afiaden sympana (met. 11, 7) y la
Berecynthia tibia (met. 11, 16). Esta flauta, no idéntica a la flauta doble
normal, constaba de dos tubos, el mas largo de los cuales estaba curvado en
su extremo inferior. Este instrumento era utilizado en el culto de la Magna
Mater (cf. Catulo 63, 22) y de Baco. Su tonalidad es designada por Catulo
(ibid.) como gravis, quien, por lo demas, va mas alla que Ovidio en su pintura
del mundo sonoro musical (Catulo 63, 8-11; 21 s.; 28 s.). Esto tiene su
importancia cuando Ovidio ilustra aqui el contraste entre el "apolineo" Orfeo
y las "dionisiacas" Ménades mediante el conocido contraste entre
instrumentos de cuerda y de viento. Una jerarquia moral y estética de los
instrumentos estd indicada en parte ya por Homero®. Platén en la Republica
permite solamente la lira, la citara y la siringe; este ultimo instrumento
produce un tono un poco menos sensual que el aulos. En Leyes (700 D-E)
lamenta Platon, entre otras cosas, el pernicioso influjo de la aulodia en la
citarodia. El despellejamiento del flautista Marsias por Apolo, descrito y
lamentado por Ovidio (met. 6, 382-400) como una crueldad inaudita, ilustra
la atrocidad del contraste desde un sentido totalmente distinto. En el libro XI
establece el antagonismo de los instrumentos como piedra de toque para
ahondar en las polaridades: Apolo - Dioniso, ratio - furor, expresiones
extremas de un principio parcialmente "masculino”" y de uno parcialmente
"femenino": el asesinato de Orfeo aparece como Némesis para su total
distanciamiento del principio femenino después de la muerte de Euridice.
Cuando el suceso es interpretado como desquite, la mencion de la Erinis (met.
11, 14) no es en modo alguno casual. El distinto mundo sonoro de los

M. von ALBRECHT, "Musik und Dichtung in der Odysee", IIJM 1 (1992), 9-27, espec. 12-
13.
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instrumentos se convierte en marca distintiva del conflicto entre diferentes
concepciones del mundo.

Ovidio presta especial atencion a la lira como propiedad personal del
poeta: a la muerte de Orfeo la lira nada desde alli en la corriente y deja emitir
una melodia lastimera (met. 11, 52 flebile nescioquid queritur lyra). Es tan
sorprendente como importante que la lira haya sido nombrada anfes de la
lengua del muerto. Esto sirve para completar la idea: el poeta pervive en su
lira. La lira estd en el punto central de la escena de dolor, cuyo marco lo
forma el lamento de la naturaleza (met. 11, 44-49; 53 respondent flebile
ripae). El dolor césmico, que, por lo demas, ha encontrado abundantes ecos
en la poesia cristiana del Viernes Santo, surge de un tinico centro: la lira del
poeta. Ovidio ha introducido nuevamente el motivo de la lira en escena
después de la muerte de Orfeo. En Virgilio la cabeza de Orfeo llora a
Euridice; asi en las Georgicas el motivo del dolor cierra el circulo del relato
(comparese el comienzo con el lamento por Euridice Virgilio georg. 4, 460-
466). En Ovidio no estd Euridice sino Orfeo como objeto del dolor en el
punto central. De ahi la atrevida invencion de hacer que el instrumento llore
al duefio muerto’. Tras la muerte de Orfeo en el libro XI la lira superviviente
se convierte en simbolo de la pervivencia del poeta en la obra. En situacion
paralela, totalmente analoga desde el punto de vista de la estructura, en el
epilogo al tltimo libro (met. 15, 871-879), se dice expresamente: iamque
opus exegi. Aqui triunfa el poeta con su pacifico efecto sobre las catastrofes
de la naturaleza y la violencia humana, que es mas peligrosa que aquéllas.

II1. Efectos magicos y afectivos de la Musica.

De la musica se derivan efectos magicos: Se dice de las magas que en
los eclipses de luna "hacen bajar" a la luna con su canto (met. 12, 263 ss.).
Son conocidos también los intentos de prestar ayuda a la luna eclipsada
accionando instrumentos de percusion (platillos de bronce)(met. 4, 333 y

"De modo similar la muerte del cantor encargado precisamente de celebrar la fiesta en €
combate de salon del libro quinto: la lira cae poco a poco de sus manos moribundas y por
casudidad entona una musica de lamento: casuque fuit miserabile carmen (met. 5, 118). Aqui
setratadel canto dela citara como "obrade paz" (pacis opus: met. 5, 112).
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comentario ad locum). Circe, que deseaba al rey Pico para si, pudo de este
modo, con ayuda de un ignotum carmen a unos dioses desconocidos, eclipsar
el cielo con niebla (met. 14, 365-370)° y mas adelante, mediante tria carmina
y tres toques con la varita magica, metamorfosear al que la habia rechazado
en un pajaro carpintero(met. 14, 387). Apenas se puede dilucidar si en las
formulas magicas juega un papel mayor la palabra o la salmodia recitativa. El
magico numero tres sefiala en cualquier caso la gran importancia también de
la forma musical. Las hierbas de Medea, que proporcionan ayuda a Jason, son
cantatae (met. 7, 98), por tanto mas que simplemente conjuradas; durante la
lucha del héroe la maga entona (canit) un canto magico de ayuda (met. 7, 131
s. ). El dragdn es adormecido sin ningtn tipo de duda gracias a las "palabras"
(met. 7, 53), en el rejuvenecimiento de Eson se habla timicamente de practicas
de magia, no de canto o de féormulas magicas. Por el contrario, Pelias y su
corte son sumergidos en el suefio mediante cantus magicaeque potentia
linguae (met. 7, 330).

Sorprendente es la transmutacion de la funcidn de los cantos de Circe
en el episodio de los compafieros de Ulises en Ovidio en comparacion con
Homero. En Homero Circe trabaja cantando en un telar: asi la diosa esta
humanizada: la actividad de tejer es, segun la concepcion de entonces,
tipicamente femenina, a primera vista poco tiene que ver con el poder magico
de Circe. En Ovidio, que refleja el modo de ser del propietario a gusto en su
vivienda, Circe esta representada de otro modo. Preside majestuosamente una
mansion que se asemeja a un laboratorio farmacéutico: las ninfas no se
ocupan del trabajo del telar (tal diferencia con la tradicion esta expresamente
acentuada: met. 14, 264 s.) sino de ordenar flores y hierbas. Evidentemente,
Circe no tiene tiempo de tejer o de cantar, sino que se muestra en el
desempefio de su oficio: ella inspecciona con su grandes conocimientos
técnicos la actividad de las ninfas. En Ovidio todo estd orientado asi al
objetivo de la metamorfosis magica de los compafieros de Ulises. La magia
tiene primacia sobre la musica. De modo diferente que en Homero, donde hay

8Con su canto consigue Medea lo mismo (met. 7, 201 s.); también ella lo consigue (ibid.
200 s.), a hacer que las aguas que fluyen queden estancadas y que las estancadas fluyan (véase
también fast. 2, 84 sobre Arion).
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un canto de Circe, en Ovidio por de pronto no hay palabra alguna.

Tanto mas significativa es la vuelta a su figura original
(retrometamorfosis) totalmente contraria de los compafieros: aqui cooperan
distintos factores: hierbas contrarias, "mejores", el golpe con la otra punta de
la varita maégica (para indicar la inversion). Solo entonces se mencionan
expresamente en este pasaje palabra y cancion. Un verso encantador
representa con su forma quidstica la metamorfosis: verbaque dicuntur dictis
contraria verbis (met. 14, 301). Se tienen noticias por primera vez a
posteriori de que en la metamorfosis en cerdos también entraban en juego
palabras. Esto, indudablemente, no es una casualidad: la alusion al logos
como caracteristica especifica del hombre es particularmente oportuna en el
instante en que los compafieros recuperan su figura humana. Ovidio, sin
embargo, une también aqui la vuelta a su figura original (la
retrometarmofosis) con el canto: €éste aparece en conexion con el modo de
caminar erguidos que distingue a los hombres (met. 1, 84-86). Cuanto mas
canta Circe (canit: met. 14, 302) tanto mas se enderezan los compafieros de
Ulises en su retrometamorfosis. De igual modo desaparecen las caracteristicas
animales (cerdas, garras). Es el canto lo que favorece aqui el "camino hacia
arriba" y la victoria sobre la naturaleza animal.

Ovidio ha hecho de forma explicita la conexién observada por
nosotros entre las palabras magicas de Circe y la recuperacion del Jogos por
los metamorfoseados: significativamente es de nuevo citado el término verba
(met. 14, 304). Las primeras palabras que son pronunciadas por los salvados
son las propias del agradecimiento (al libertador Ulises).

En el relato sobre la retrometamorfosis de los cerdos en hombres
gracias a la asombrosamente concluyente secuencia de lo vegetativo
("mejores" hierbas magicas), inversion (la varita magica puesta del revés),
logos humano (palabra) y armonia divina (cancién), Ovidio da una interpreta-
cion casi "cientifica", antropolégica al mito de la metamorfosis, interpretacion
que suena totalmente "pedagogica". Al contrario que Homero, Ovidio de
forma consciente no menciona la musica en la metamorfosis enderezada
"hacia abajo" en animal, para, en cambio, hacerla surgir de manera mucho
mas significativa en la humanizacion. Ovidio acentia aqui en la musica -a
diferencia de muchos pasajes homéricos- no los componentes sensuales sino
los que estan libres de sensualidad.



16 M. von Albrecht

IV. Musica y formacion

El canto como camino para la superacion de la naturaleza animal
encuentra paralelos en el Ars amatoria de Ovidio. Quirdn "amansa" y
humaniza a Aquiles ensefidndole a tocar la citara (ars 1, 11 s.). Con el papel
de este maestro de musica ilustra Ovidio su propia tarea como preceptor del
Amor, un dios salvaje, al que ¢l trata de domar.

En Ovidio (como en tantos otros autores) la clasificacion de la
musica fluctia entre la seduccion y la cultura intelectual. En el Arte de amar,
es cierto, hay que afiadir lo excepcional que es que en esta obra se valore la
seduccion como algo positivo. Asi la musica aparece aqui favorecida en todas
las referencias. Topoi tradicionalmente tildados de negativos por si mismos
son nuevamente valorados: el maestro del amor puede arriesgarse a poner
como modelo ante los ojos de las muchachas incluso a las infamadas Sirenas:
ellas eran monstruos y tenian, no obstante, la capacidad de seducir a todos los
hombres con su canto: asi, dice Ovidio, podeis también vosotras prestar
ayuda con la formacion musical a vuestra imperfecta belleza (ars 3, 316):
discant cantare puellae (ars 3, 315). Podian ellas cantar melodias que habian
oido en el teatro; también podian conocer las canciones egipcias -¢stas eran
consideradas como especialmente fascinantes’. Se espera que sepan acompa-
flarse con la citara pulsada con el plectro. Adicionalmente se les recomienda
también el arpa -de no menos de diez cuerdas-, que se toca con ambas manos
y cuyo sonido ruidoso, pero algo amortiguado (Ateneo 4, 175), podia aportar
las notas adecuadas a una fiesta privada. El nombre semitico del instrumento
-nablium (hebreo nebel) permitiria confirmar la antigua suposicion de su
procedencia fenicia.

Se ve: Ovidio es exigente. El se representa, en verdad, como maestro
de la seduccion, pero en el fondo tiene un alto fin de formacion: el dominio
del arte del canto y de dos instrumentos musicales seria un considerable
resultado incluso para un estudiante de musica. Ademas, la lista de lecturas de
Ovidio para las jovenes -desde Calimaco y Filetas, Siménides y Safo hasta
Varrén, Virgilio, Galo, Tibulo, Propercio y Ovidio (él no hace ascos a

*FW.LENZ (Ovid, Die Liebeskunst, lat. und dt., Berlin 1969, 224) sobrears 3, 318.
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proporcionar un catalogo de sus obras anteriores)- hace palidecer de envidia a
cualquier Departamento de Filologia. La idea final de Ovidio es una femina
docta. El maestro de la seduccion se revela como el gran maestro de la
civilizacién. Puesto que la belleza'® es un bien efimero, lo principal es
adquirir valores oportunamente duraderos. Lo que para las jovenes es la
musica y la lectura de los poetas, es para los hombres el estudio de la retorica
(ars 2, 119-124): Ulises no era hermoso, pero era elocuente; asi ¢l sedujo
incluso a las diosas. La recomendacion de la retorica culmina en el consejo:
posee algo que es mas valioso que el cuerpo (ars 2, 144).

Esté claro: la transicion de la seduccion a la pedagogia es fluida.

En la historia de Midas la musica "barbara" apacigua a un juez:
barbaricoque Midan.../carmine delenit (met. 11, 162-163).

Aqui hay que separar el caracter "barbaro" de la cancion y su efecto
"apaciguador”. Esto tltimo es tan so6lo una consecuencia de la reaccion
espontanea del necio e inculto Midas ante los vigorosos efectos de la
interpretacion de Pan. La cuestion del juicio musical y artistico es estudiada
en un capitulo propio.

Orfeo apacigua a Prosérpina con su canto, conmueve incluso a las
Euménides. Mediante la construccion retorica del canto de Orfeo armonizado
en un discurso, Ovidio parece indicar que Orfeo es un maestro en su oficio'".

V. Musica e intelecto.

Midas es ejemplo elocuente de un hombre cuyo juicio musical esta
ofuscado por un intelecto poco instruido.

La piedra que cae a los pies de Orfeo, sin herirlo, parece querer
disculparse por su "desvariada" osadia. El ataque al cantor es irracional, esta
guiado por las enfurecidas Bacantes.

A la representacion indirecta del aspecto racional de la musica

10 4 importancia de la cosmética no sera por elo desprestigiada -hace juego en puntos
determinados con la retérica "masculina’-, ciertamente no es la Unica: la formacion musical y
pottica es la auténtica homdloga "femeninad' de la Retdrica.

No obstante, la persuasion no funciona cuando el canto de Orfeo es acallado por €l ruido.
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pertenece el ya citado contraste de Orfeo como vates Apollineus en oposicion
al desvario de las Bacantes. Ya solo la descripcion externa de su aspecto es
elocuente: tectae lymphata ferinis / pectora velleribus (met. 11, 3 s.). La
intencionada caracterizacion mediante la apostilla /ymphata es patente (cf.
también insana: met. 11, 14; furori: met. 11, 30). Las caracterizaciones
negativas encuentran su culminacion en sacrilegae (met. 11, 41). La palabra
es la marca caracteristica en el asesinato de Orfeo. El caracter "racional" del
arte de Orfeo esta destacado indirectamente al destacar las motivaciones
irracionales de sus oponentes.

Todavia con mayor claridad act@ia la pretension intelectual en la
historia de Midas. En su necia peticion de que todo lo que él toque se
convierta en oro, recibe Midas el epiteto Berecyntius (met. 11, 106): como
hemos visto hace poco, éste es el calificativo del instrumento musical de las
Meénades enfurecidas (met. 11, 16). Después de su arrepentida vuelta y
afortunada liberacion, se retira a su pais y venera a Pan (met. 11, 146). Lo
malo es que su espiritu permanece tan indolente y necio como antes
(pingue...ingenium,...stultae praecordia mentis: met. 11, 148 s.). Esta
necedad se convierte para ¢l en fatalidad en el certamen musical de Febo y
Pan, escenificacion mitica de la antigua oposicion de la culta citarodia y de la
musica de viento despreciada aqui como rustica. En lugar del canto de Apolo,
Ovidio describe su aspecto externo y la belleza y gran valor de su instrumento
(167): instrictamque fidem gemmis et dentibus Indis. La representacion de
una cultura musical selecta se transmite indirectamente por la imaginacion. Es
decisivo el atributo doctus. Apolo aparece como maestro de su oficio, que
domina también intelectualmente (169). Midas es el Gnico oyente que se
atreve a discutir el juicio del arbitro, que, naturalmente, falla en favor de
Apolo.

La carencia de discernimiento musical se expresa graficamente en la
metamorfosis de las orejas de Midas en orejas de asno. El castigo infligido
proporciona todos los honores al intelecto soberano de su inventor Apolo.

Que el aspecto racional de la "buena" musica se manifiesta también
en su efecto civilizador lo hemos visto ya en el Ars amatoria: Mediante el
contraste entre ars placida y animus ferus (ars 1, 12), la ensefianza de musica
se convierte en modelo para una didactica del amor, basada en las menciona-
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das pretensiones civilizadoras e intelectuales.

En el mitico cantor Orfeo el efecto armonizador se derrama sobre los
animales, las plantas y las piedras. Esto produce una imagen externa de
aquella concordia discors que reina entre las cuerdas de una bien afinada
citara (met. 10, 144 ss.).

Lo que Orfeo provoca mediante su canto en el &mbito de la naturale-
za, eso mismo lo logra Anfion en la sociedad humana: gracias al tafiido de su
lira los sillares se unen por propia iniciativa. Asi construye la ciudad de Tebas
(met. 6, 178 s.). No carece de ironia tragica que sobre esta grandiosa obra
politica de Anfion, caiga, por la jactancia de su egocéntrica esposa, una
sombra que empafia la armonica construccion de una ciudad ideal: fidibusque
mei commissa mariti / moenia cum populis a meque viroque reguntur (met. 0,
178 s.). Esta es evidentemente la inica disonancia que Anfion no ha logrado
solucionar.

Una figura concluyente en esta conexion es el propio Apolo,
solamente ya a causa de su especial asociacion de distintas funciones: Apolo
se presenta a Dafne como dios de la profecia (met. 1, 517 s.) y del canto (per
me concordant carmina nervis: met. 1, 518). Igualmente es el dios del arte de
la medicina, que no ha podido ayudarle en su pasion. Apolo retine en si
igualmente los temas que estan en el punto central del siguiente apartado.

V1. Musica y autocomprensioén poética.

Mientras Ovidio en las figuras miticas por €l presentadas (como las
Musas y Orfeo) parte de una unidad de cantar y decir, poesia y musica, es
evidente que su propio componer poesia se muestra sin canto ni acompara-
miento musical. En esta relacion se podria considerar como interesante que en
el proemio de las Metamorfosis no se habla de canere sino de dicere (met.
1,1). Sin embargo dicere también se utiliza en el solemne recitado de los
cantos rituales (y también en las férmulas magicas). En el proemio de las
Metamorfosis, ciertamente, podria ser elegido sobre todo porque al poeta le
interesa sefialar el contenido de su obra del modo mas preciso posible;
mientras loqui apunta al hecho de hablar, dicere se refiere al contenido
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sefialado, como lo indica también la etimologia ("deictica") de la palabra (cf.
delkvou).

En otros pasajes, donde se habla de carmina, escuchamos los
instrumentos musicales de acompanamiento (met. 5, 332; 338-340; 10, 145-
147; 11, 5): las recitaciones vocales de la Musa y de Orfeo han de concebirse
también cantadas; sin embargo en el libro V se trata solo de una repeticion de
un relato de una cancion cantada por una Musa a través de otra Musa.

En el proemio y en el epilogo de las Metamorfosis Ovidio se muestra
en su autopresentacion como poeta sin vocabulario musical: opus exegi (met.
15, 871) recuerda la metafora plastico-arquitectonica de Horacio (en carm. 3,
30). Ovidio ve su pervivencia como una ascension mas alla de las estrellas y
cuenta con la imborrabilidad de su nombre. Se apoya para ello en la
universalidad de sus lectores en el imperio romano. Nada de metafora musical
se sefiala en el epilogo.

Lo mismo rige para el prologo. El poema aparece como "viaje", a los
dioses se les solicita "viento favorable" (met. 1, 3); por otro lado, en deducite
(met. 1, 4) podia jugar con la metafora del telar.

VII. Conclusion

Hemos observado que Ovidio, en los pasajes en que podemos
comparar su texto con las obras de sus predecesores, incluso donde expresa-
mente habla de canciones, refrena méas bien lo lirico-musical y para ello hace
que se destaque lo retorico. Bajo estas circunstancias es conveniente ser
cautos en la utilizacion de terminologia "musical" al caracterizar la técnica
poética en las Metamorfosis de Ovidio.

A pesar de ello una investigacion de la importancia de la musica en
las Metamorfosis y en el Arte de amar puede contribuir a la comprension
tanto de la cultura musical romana como de las intenciones poéticas de
Ovidio en las dos obras investigadas.

La exégesis de las Metamorfosis concierne a dos grupos de
resultados: uno "negativo" y otro "positivo": en las Metamorfosis esta la
autocomprension poética de Ovidio, asi como su tratamiento de la tematica
musical, fuertemente acufiada por su concepcion de los géneros literarios.
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Ovidio no ve su obra en primer lugar bajo signos lirico-musicales sino
narrativos y retoricos. Por ello incluso los fragmentos marcados expresamente
como programas musicales se transforman por consiguiente en algo narrativo
y retérico. Este resultado "negativo" podria ser considerado como un
correctivo contra los intentos de elevar el elemento musical en las
Metamorfosis de Ovidio a la categoria de principio dominante. El arte de
Ovidio, si se le compara con la mayoria de los poetas hexamétricos romanos,
esta acufiado por una especial sensibilidad para lo visual y lo pléstico. La
comparacion con Virgilio indica esto tan claramente como la mas fuerte
racional y retorica acufiacion del joven poeta.

No obstante, nuestra investigacion permite también algunas constata-
ciones positivas: Ovidio ha dado a la oposicion entre aulodia y citarodia una
explicacion profunda y por ello ha establecido una peculiar relacion con la
polaridad de los sexos. Su pensamiento dialéctico se manifiesta en que, por
un lado, Orfeo se convierte en martir de la citarodia, pero, por otro, su
supremo representante, Apolo, aparece indescriptiblemente cruel en el
despellejamiento del flautista Marsias. Que Ovidio no tome partido en
principio en un sentido o en otro, sino que siempre se manifieste partidario de
las victimas, es un indicio de su actitud no dogmatica, humana.

Aqui reside una raiz de su alta valoracion de la contribucion de la
musica para la educacion, cuyo objetivo se puede calificar de "humanizacion
del hombre". Esto se ve en la retrometamorfosis de los companeros de Ulises
y también en la tematizacion del poder civilizador de la musica en Ars
amatoria.

En detalle, el ingenioso cambio de las funciones tradicionales de los
motivos antiguos -como el de las Sirenas, que mantienen la asombrosamente
positiva funcién de modelo- pone de manifiesto una caracteristica especifica
de Ovidio: la habilidad de que elementos tradicionales obtengan significados
totalmente nuevos mediante la eleccion de un punto de vista no convencional.
Desde este punto de vista se evidencia también una valoracion
eminentemente positiva del aspecto "seductor" de la musica, clasificado por
el contrario antes -ya desde Homero- como en gran parte negativo.

En cuanto a nuestra comprension de la musica antigua, nuestras
observaciones retan a revisar el generalizado prejuicio de que los romanos
habrian sido "amusicales". Que Ovidio pueda ser absolutamente exigente con
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la cultura basica musical de sus lectoras, habla de un nivel relativamente alto
de los intereses musicales de los romanos instruidos de su época.

Por tultimo, habria que sefialar también una consecuencia para la
teoria cientifica: En el Arte de amar estan por una parte la retdrica, por otra la
musica y la poesia. En principio se recomienda el estudio de la retorica a los
hombres, la musica y la poesia a las mujeres. Aparentemente esto lleva a
suplir las carencias de la propia belleza con preferencias intelectuales. La
distribucion de las ciencias correspondientes a cada sexo no hay que
entenderla exclusivamente sino solo tipologicamente; pues Ovidio es por si
mismo poeta, no orador. La correcta valoracion hace patente en una carta de
Ovidio a un orador, en la que ¢l sefala el enriquecimiento mutuo de las dos
materias: utque meis numeris tua dat facundia nervos, / sic venit a nobis in
tua verba nitor (Pont. 2, 5, 69-70). La retdrica confiere nervi, ella espirituali-
za la fuerza, tradicionalmente una caracteristica especifica del hombre.
Musica y poesia, por el contrario, espiritualizan la belleza, en la sociedad
romana un dominio de las mujeres. El pensamiento dialéctico de Ovidio, por
consiguiente, alcanza profunda significacion en distintos ambitos de la
tension entre los sexos; en este punto permanece fiel a si mismo el tenerorum
lusor amorum (trist. 4, 10, 1). La musica como ambito profesional aparece en
Ovidio como compaiiera de la retoérica. Ambas ciencias son hermanas, como
en otro sentido también se pone esto de relieve en Agustin, quien ha llevado
hasta sus tultimas consecuencias muchas de las apreciaciones s6lo aludidas
aqui por Ovidio.



