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Introducci6

L’objectiu d’aquest treball és fer una aproximacio filologica a la preseéncia de la musica
a la religio dionisiaca i, en concret, als rituals portats a terme per les Bacants, el seguici
de Dionis. La musica tenia una carrega ritual molt important a les celebracions religioses
de la polis, ja fossin processons, ritus de pas, o sacrificis. Les Bacants d’Euripides
il-lustren a la perfeccié la musica com a element excitador i alienador que permet entrar
als fidels en un estat extatic i de transit motivat per 1’aulos, els timbals i els cimbals. Es
tracta dels anomenats instruments orgiastics, que segons Platd, Aristotil i altres tedrics
antics' son els encarregats d’imbuir 1’entusiasme (évOovsiooudq) a tot aquell qui senti la

seva musica.

Segons s’ha pogut resseguir a les fonts antigues, existia una percepcid forca negativa de
la musica instrumental representada per I’ dvAog (auletica) que estava en pugna constant
amb la musica coral representada per la kiBapa (citaristica). A 1’hora de parlar dels
instruments, cal tenir en compte que es tracta d’un terreny bastant pantands, ja que les
fonts arqueologiques son ben escasses degut a la utilitzacié de materials peribles. Les
dades de que disposem pel que fa al timbre, ’afinacié 1 la seva execucid han estat
reconstruides a partir dels textos antics, 1’escultura, algunes restes arqueologiques, 1 la

pintura vascular, que resulta una de les fonts més abundants.

Un dels punts més importants per desenvolupar aquest treball €s la concepci6 grega de la
musica (povoikn), molt més amplia que la que tenim nosaltres avui dia. La povokn -1’art
de les Muses- inclou un seguit d’items que des de la nostra perspectiva podriem anomenar
paramusicals, ja que aquesta incorpora el cant, la dansa, i la representaci6 instrumental 1
dramatica. La relacié immediata entre la musica i el culte es reflecteix a la mitologia grega
a nombrosos episodis on les divinitats inventen instruments i els toquen elles mateixes.
Per aquest motiu, a part de les referéncies instrumentals, també he afegit al-lusions al

ritme, a la dansa, al xiscle 1 al brogit.

Pel que fa a la metodologia del treball, en primer lloc val a dir que he utilitzat I’edicio
comentada de les Bacants d’Eric Dodds. Les traduccions que apareixen al cos del treball

de les Bacants son propies, menys en els casos en que el traductor esta indicat entre

' Textos recollits a ’apéndix 2.



parentesis. La majoria de cites que he inclos son d’aquesta tragedia, pero ja que 1’objectiu
del treball és fer una petita aproximacio filologica a la musica al ritual, he afegit passatges
d’altres tragedies o comedies per poder comparar el I€xic emprat en cada cas. Quant a les
cites bibliografiques, segueixo les abreviatures de Liddle 1 Scott, excepte en el cas
d’Euripides [E.], on empro I’abreviatura [Eur.]. He dividit I’estructura del treball en dos
grans blocs: les referéncies a la musica pel que fa als instruments; 1 altres tipus de
referéncies acustiques com el xiscle, el brogit o el silenci. Per ultim, incloc un apéndix
sobre els epitets de Dionis referits al xiscle, i dos apéndix més amb les fonts
iconografiques que permeten recolzar 1’explicacid tant historica com mitologica dels
instruments, i amb les fonts primaries que han permes als estudiosos desenvolupar les

teories sobre els instruments de 1’ Antiguitat.

Aquest treball neix de la voluntat per enllagar les meves dues passions més grans: la
musica i la mitologia grega. Poder-les conciliar en un mateix espai tan important com ¢és
el Treball de fi de Grau ha estat tot un plaer i un viatge ple de boniques i sorprenents
troballes. Sempre m’he sentit fascinada per I’art, la musica i les civilitzacions antigues, i
la meva veritable passio és la Musica Antiga —compresa entre el Renaixement i el Barroc—
pero la veritat és que abans d’encetar aquest treball, mai havia estudiat la musica de
I’ Antiguitat en el sentit estricte de la paraula. Ja fos degut a 1’atzar, o a aquella forga fatal
a la qual estem acostumats els amants de les Classiques, el cert és que un dia va arribar a
les meves oides la paraula evoée —el crit ritual de la cerimonia baquica- 1 mai més me la
vaig poder treure del cap. La idea d’un ritual en qué les dones s’allunyen de les normes
de la polis per marxar a les muntanyes a retre culte a Dionis 1 a dansar amb les cabelleres
lliures, vestides amb pells d’animals, 1 excitades per la musica i el vi em sembla
completament fascinant. Es per aquest motiu que he intentat esbrinar la relacid entre
alguns instruments i la follia dionisiaca que pot arribar a fer que una mare acabi

esquarterant el seu propi fill durant els rituals baquics.

Per ultim, vull donar les gracies al Dr. Jordi Pamias, per la seva confianga i per haver-me
ofert generosament la seva traduccid de I’obra, perd sobretot, per haver-me donat a
coneixer una petita 1 fascinant part de 1’inabastable univers grec que ha fet que la tria
d’aquesta carrera hagi tingut sentit. No puc acabar aquest agraiment sense referir-me a la
meva familia, que em transferi ’amor per la musica i per la literatura, sense les quals jo

no seria qui soc.



2. Algunes consideracions previes sobre la misica instrumental i els instruments
La musica instrumental es regia pels quatre tipus de vopou vOuog KiBap@IKAC,

I’acompanyament de la veu amb una citara o lira que podia realitzar el propi cantant;
vopog avAmotkdc, acompanyament amb un aulos a la veu humana que precisava d’un
instrumentista; vopog Ki@apiotikds, la interpretacio solista d’un instrument de la familia
dels cordofons; 1 vopog avAotkdg, la interpretacio solista de la flauta. Els vopot son
correlacions entre els sons musicals 1 processos naturals capagos d’influenciar la conducta
de I’ésser huma, teoria que es coneix com ethos musical o teoria damonica. Els vopot o
lleis es corresponen amb el que avui dia s’anomenen modes®, que no sé6n més que
successions establertes de tons i semitons amb les quals es construeixen les melodies.>
L’ethos o poder emocional de la musica depenia del tipus de registre, del mode ritmic,
melodic i de I’execucidé de la musica. Aristotil* en distingeix diferents tipus: 10oc
TPOKTIKOV, que impulsa a portar a terme accions heroiques; 70og é0ucdv, que estimula la
moral dels homes; f10og Opevddeg, que minva 1’anim a Ioient; i 100g évOovciacTikdv,
que porta els seus oients a 1’éxtasi i provoca la pérdua de la voluntat propia. Aquest

comportament de la musica s’associa directament als rituals dionisiacs.

El fet que als textos grecs apareguin amb molt menys freqiiéncia termes com adANGCIC O
K10dplolg que no pas awAmdio o KBapdio significa que la musica instrumental
independent no tenia tanta importancia com la musica com a acompanyament de la cangd
®oN. Plato a les Lleis critica la musica pura instrumental tot comparant els poetes divins
com Orfeu amb els vulgars poetes humans que a vegades reciten els seus versos sense
musica, o pitjor encara, que composen melodies sense text. Sense uns versos que
acompanyin la melodia, no es pot saber quina €s la pretensio del seu ritme i [’harmonia.
Plat¢ titlla les composicions instrumentals de vulgars, ja que eliminant la dansa i el cant,

es mostra una musica grollera i de mal gust.’

A T’hora de parlar dels instruments a I’Antiguitat, cal tenir present la interessant
consideracid que proposa Sachs sobre la musica. Les arts com 1’escultura o 1’arquitectura,
que, evidentment bevien d’altres civilitzacions, eren un producte eminentment grec que

va establir el canon que determinaria el decurs de I’art occidental. La musica, en canvi,

2 Sobre els modes antics, cfr Harmonica d’Aristoxé de Tarent.
3 Fubini, 1999, 46.

4 Sobre I'ethos, cfr Aris. Pr. XIX

5Pl Lg. IT 669d-e. Vid, Apéndix 1.4



fou generalment importada 1 associada amb altres regions. Les tonalitats frigies 1 lidies
eren provinents de 1’Asia Menor. El mateix origen dels instruments no se situa a la
mateixa Grécia, i per aquest motiu els mites al voltant del seu descobriment se situen a
Frigia, localitat que d’altra banda comparteix el lloc de culte de Dionis.® Cal destacar la
simplicitat dels instruments grecs, a vegades construits amb unes técniques bastant
primitives 1 rudimentaries si es comparen amb [’artificiositat i magnificéncia de 1’art

grec.”

3. Referencies als instruments

3.1 El vent: I’ a0)0¢

L’ avlog és I'instrument caracteristic de Dionis per excel-léncia, aquell que permet
acompanyar les desenfrenades danses als rituals dionisiacs, i el que excita les Bacants.
No es troba regulat per una llei definida, ni des del punt de vista &tic, ni musical: per tant,
no s’ajusta al concepte de vopos exposat anteriorment. Existeix una disputa molt present
a I’ Antiguitat entre la flauta i la lira, representades per la contraposicio6 entre ’aulética de
Dionis, que es relaciona amb el furor baquic; i la citaristica d’Orfeu, associada amb

I’embadaliment orfic.

Tant els mites de Dionis com els d’Orfeu versen al voltant de la for¢a sobrenatural de la
musica on se li concedeix una entitat magica 1 religiosa. La musica té un poder magic
capac de subvertir I’ordre establert, aixi com les lleis que imperen a la natura. Orfeu és
conegut com 1’heroi cantor que juntament amb la seva lira adormia les feres, i com el
music que va unir el so de la lira amb el cant. En aquest sentit, la magia encisadora de la
musica d’Orfeu ve donada per la paraula i la musica, o el que és el mateix: la poesia i el
so. Una de les diferéncies principals entre Orfeu 1 Dionis rau precisament en aquest
aspecte. El fet de tocar la flauta no permet I’is de la paraula al mateix temps que es
produeix musica, i, per tant, els seus rituals es porten a terme Uinicament amb el so de
I’instrument i amb 1’acompanyament de la dansa. Es per aquest motiu que la iconografia
presenta a un Dionis dansaire, mentre que Orfeu ha estat tradicionalment representat amb
un posat ser¢ i amb una actitud continguda, a diferéncia de la follia dionisiaca que mostra

les forces de la natura activades pel poder del so.

6 Sachs, 2006, 138.
" Mathiesen, 1999, 177.
8 Fubini, 1999, 51.



Plat6 presenta a la Repuiblica la lira i la citara com aquells instruments que son utils per a
la ciutat, 1 en canvi, ’instrument de vent, com 1’adequat pels camps i els pastors, ja que
el vincula amb el mén primitiu i rastic dels pastors, les nimfes i els satirs. La propia deessa
Atena va rebutjar la flauta al-legant la lletjor del seu rostre, fet que pot simbolitzar la
percepcio de la superioritat de la musica i dels instruments grecs per damunt de la cultura
estrangera’. Segons Aristides Quintilia!®, la deessa rebutja I’instrument de vent perqué
aporta un plaer inadequat per a les persones que cerquen la saviesa, perd en canvi, si
resulta util per aquells homes cansats per les seves feines diaries. La concepci6 de la flauta
com un instrument massa complex es configura durant el segle V a.C. L’ awAdg era
percebut de manera negativa com un instrument emocional i orgiastic que desfigurava el
rostre del seu instrumentista, i que no permetia la possibilitat d’utilitzar la veu al mateix

' A la Politica, Aristotil rebutja drasticament la flauta a

temps que es tocava.'
I’ensenyament, ja que és el menys adequat per a I’educacio, perd en canvi, és el més

indicat per a la purificacid.!?

3.1.1 L’instrument: descripcio técnica de I’avAog

Per a la descripcid técnica dels instruments, segueixo la classificacié de Sachs!® sobre les
quatre families instrumentals emprades pels grecs: idiofons, aerofons, membranofons, 1
cordofons. Altres fonts importants per a la reconstruccié dels instruments a part dels
textos antics son l’escultura, la ceramica i les restes arqueologiques. Tots aquests
elements han contribuit a que al llarg de la historia s’hagin fet diferents reconstruccions

per tal de conéixer el timbre, el to, 1’afinacid, i la seva execucio.

Pel que fa a la familia dels aerofons, Mathiesen apunta que els principals instruments de
vent eren I’aulos (adA0g), la siringa (cOpy§), I’ hydraulis (H6paviig), el salpinx (cdAmiyE)
iel corn (képac). Es tracta d’uns instruments tradicionalment associats als cultes de Cibele
i Dionis, i per tant, relacionats amb 1’fj0og évBovcilacticdv tal i com succeeix amb els

instruments de percussié o membranofons.'*

9 Sobre el rebuig de la flauta per part d’Atena i la seva relacié amb Uaulos, cfr Plut. Moralia V1:110;
Ath.14.7, Aristid. Quint. De musica I1. 19, i Pind. P. XII.

10 Aristid. Quint., De musica II. 19

" Nordquist, 1992, §10

12 Vid. Apéndix 1.1

13 Sachs, 2006,454-467.

14 Mathiesen, 1999, 177.



L’aulos, mal anomenat flauta, segons Sachs, hauria d’associar-se amb la traduccié més
acurada que ell proposa: pipe, en oposicio a flute. El més semblant a aquest instrument és
I’actual obog, ja que disposa d’una embocadura similar. Es un instrument cilindric, fet de
canya, fusta, o amb menys freqiiéncia, de marfil. El seu origen €s asiatic 1 molt antic. La
majoria d’auloi que s’han trobat a les excavacions estan malmesos a la part superior o
falten les embocadures, de manera que el to de l’instrument s’ha hagut de deduir
indirectament a partir de suposicions en base al nimero de forats (tpfpato o0 TpLTAUOTOL)

i la llargada de la canya.'”

L’ av)og té diferents tessitures i modes segons enumera Aristoxe a I’Harmonica, de més
agut a més greu: mopHEvioc avAog o aulos virginal (soprano); modtkoc aviog, amb la
tessitura caracteristica d’un infant o veu blanca (alto); xiBapiotéprog adAdG, amb una
tessitura semblant a la de la lira; téhelog avAdg amb una tessitura completa o perfecta,

(tenor), 1 bmepTédelog AOAAC, una tessitura més que completa o perfecta (baix).

L’ avAoc a la iconografia

La pintura vascular d’época Arcaica i Classica és la major font d’informacid per
reconstruir tant els aspectes técnics o materials de 1’instrument, com les dades sobre els
propis instrumentistes. Gracies a les diferents representacions s’ha deduit que el nombre
de forats o Tprjpuata més comu eren quatre, igual com succeeix amb les flautes egipcies 1

d’altres civilitzacions.'®

Pel que fa als auletes, els vasos ceramics mostren que portaven els seus instruments en
una espécie de funda semblant a un buirac anomenada cvfrvn, avOAoONKN 1 AOAOSOKT,
sovint feta de pell de lleopard o de cervatell. Juntament amb aquesta funda hi havia un
petit contenidor yAwtrokopeiov per transportar les canyes que facilment es feien malbé,
o altres tipus d’avloi, possiblement d’altres tessitures per facilitar ’alternanca de
tonalitats'’. [Fig.1 i Fig.2] Un gran nombre d’il-lustracions mostren auletes vestint una
especie de cinta de cuir al voltant del nas 1 la boca anomenada phorbeia, com una
mascareta al voltant de les galtes [Fig.8] Hi ha diverses teories pel que fa a aquesta peca.

La primera és que aquesta corda de cuir evitaria que les galtes del music es deformessin

'S Hagel, 2009, 327.
6 Mathiesen,1999, 183.
7 Mathiesen, 1999, 197.



-preocupacié compartida per Atena quan refusa I’instrument-, [Fig.7] o la teoria més
acceptada, on la mascareta ajudaria a destensar els misculs per tal que 1’auleta no hagués

de fer un esforg tan gran amb els seus llavis.'® [Fig.9]

Tot i que les representacions més habituals eren les d’homes auletes, els musics podien
ser homes o dones, i podien tenir diferents edats. La peculiaritat de les dones és que mai
podien ser representades nues, ni tocant la citara. Generalment, els auletes adults
apareixen vestits amb un mant drapejat o amb un vestit festiu llarg, 1 en algunes ocasions,
nus. Al sacrificis privats, els musics podien ser membres de la familia o instrumentistes
professionals. Es té constancia de musics professionals als santuaris des del periode
hel-lenistic, tot i que els musics tenien un paper molt important a la musica dramatica 1 el
ditirambe durant 1’época classica. Els musics professionals es poden distingir pel vestit

llarg caracteristic dels auletes. [Fig.4]

Pel que fa propiament als instruments, la flauta i la citara soén els més representats
iconograficament, mentre que la lira apareix amb menys assiduitat. L’avAog és 1Unic
instrument que acostuma a ser representat sol. El fet que aparegui sol suggereix que sigui
un instrument pensat per a la melodia, i no per a I’acompanyament de la veu com pot ser
la citara. Moltes de les representacions d’aquest instrument es troben a les pintures que
escenifiquen el culte, les processons, i les escenes sacrificials. Durant els sacrificis
I’exclusivitat de I’avlog és la protagonista tant en el moment previ a la matanga de
I’animal, com després d’haver-li donat mort. L’aulos es podia tocar sol o amb més d’un
(synaulia), o amb altres instruments durant les processons, on la flauta sempre precedia

els instruments de corda.'® [Fig.3]

L’escultura també ha llegat representacions de la flauta que simbolitzen alguns dels
episodis mitologics més famosos de I’instrument. Es el cas de les representacions
d’Apol-lo i Marsias en que es rebutja la flauta, exemples que son una al-legoria de la
superioritat de la cultura i els instruments grecs per sobre dels estrangers. Hi ha un relleu
[Fig.5] de marbre de Praxiteles que mostra la disputa entre la lira i I’aulos perfectament

descrit per Pausanies®. Un altre exemple és el grup escultoric de bronze [Fig. 6] de Mird

8 Landels, 2001, 31.
' Nordquist ,1992, §10
20 Paus.8.9.1



on la deessa Atena ha llengat la flauta a terra en senyal del seu rebuig 1 Masias intenta

recuperar-la, escultura també descrita per Pausanies®'.
3.1.2 Referéncies a I’a0Adg a les Bacants

La primera referéncia a un instrument de vent que apareix a la tragedia es troba al parode
(compres entre els versos 64-169), concretament als versos 127-128, quan entren en accio
les Bacants del cor tot fent ressonar els seus timbals. Es tracta d’uns timbals que van ser
inventats pels Coribants o els Curetes per ser tocats juntament amb el melodids aire de
les flautes durant I’exaltacié baquica. En aquest vers Euripides fa referéncia al mite
etiologic de la invencid dels timbals al culte de la deessa Rea a Creta que comentarem

amb més profunditat a I’apartat 3.2.2 sobre els instruments de percussio.

v.125  Bopodtovov KOKA®UO TOOE els Coribants inventaren per a mi
pot Kopopavtec nopov: el cercle de tens cuir
v. 126 Baxyeig 6 dva cuVTOVE i en 1’éxtasi baquic
képacav advpog Ppvyiov I’enllagaren al melodios
aOAGV TvedpaTL aire de les flautes frigies.

Cal parar molta atencio als adjectius que acompanyen I’instrument. En primer lloc,
apareix I’adjectiu 1ovpoag, fent referéncia a 1’agradable 1 dolg so de 1’aulos. Els adjectius
que apareixen amb la flauta acostumen a complementar elements naturals com la brisa o
els ocells per evocar un paratge idil-lic. Al poema 396 del llibre IX de 1’ Antologia
Palatina apareix obOv KiyAn ké6coveog MovPoac “la merla amb la griva de bell so”.
D’aquesta manera es pot associar el so de I” avlog amb el dolg cant dels ocells. Al poema

321 XVI apareix el mateix adjectiu fent referéncia al melodiés so de la canya dovag,.

Al vers 160, Euripides empra un adjectiu diferent edxéhadog per descriure el so melodids
i plaent de I’instrument de vent: Awt0g €0kéAad0G, literalment, “de bell so”. Aristofanes
als Nivols utilitza el mateix adjectiu per fer referéncia als cors de les festes de les
Dionisies Urbanes, que son agradables i melodiosos. L’adjectiu gvkéladog també apareix
al fragment 194 del llibre VII de 1I’Antologia Palatina en un context bucolic i idil-lic en
que I’aleteig dels ocells 1 els seus cants conviden a la tranquil-litat i I’harmonia.

[...] 07" iB0oElE TavESTEPOV DVOV AEDELY, cantava per les nits els seus himnes, la casa

7oy puEAaBpov poAmdc Toy' v7T' edkeAASOV. tota ella ressonava amb sa veu melodiosa.

21 Paus.1.24.1



Al vers 312 dels Nivols també¢ apareix 1’adjectiu BapOBpopog “que ressona greu” que
s’aplica al so que produeixen les flautes. Euripides al vers 1351 d’Helena també fa
referéncia al so profund i greu de I’instrument. No obstant, al vers 155 de les Bacants,
BapvPpopog s’aplica al so profund i eixordador dels timbals amb que les dones

acompanyen a Dionis quan van a dansar a les muntanyes.

npi T’ énepyopéve Bpopia yéaprc,
evkeAAdV TE YopdV épebiouarta,

Kol podoa BapOPpopog aOADY.

ve la gracia de Bromios,
I’exaltacio dels cors melodiosos

1 la musa greu de les flautes.

Ar. Nu.310-312. Trad. Manuel Balasch

YéLOGEY TE Oedt i va riure la dea
0T T  €C Y€pOC 1 va admetre en les seves mans,
BapOppopov avrov divertida pel clamoreig
1ep@Oeic” aAaAayud.

Eur. Hel. 1349-1352.

la flauta de fressa profunda.
Trad. Carles Riba
[®] Tte Pércyan, [...] Veniu, Bacants!
péimete TOV Atdvocov canteu Dionis, al ritme
BapuBpouwv vIo TVUTEVOV,

Eur. Ba. 154-156.

dels timbals de greu retruny.

Pel que fa a ®pvuyiov (vers 127), I’adjectiu al-ludeix a 1’origen tant de I’instrument, com
de la propia divinitat associada amb 1I’avAog, €s a dir, Dionis. El déu anuncia al primer
vers el seu adveniment a la ciutat havent travessat per les regions Lidia i Frigia. En aquest
cas, I’adjectiu @puyiov esta estretament Iligat amb el mode frigi. Segons exposa Aristotil
a la Politica®®, tant el mode frigi com la flauta estan associades amb 1’element orgiastic i
passional. Per a aquesta afirmacid, proposa 1’exemple de la poesia, on 1’éxtasi baquic 1
I’agitacio s’expressen amb la flauta, 1 les emocions es manifesten amb els
acompanyaments melodics propis del mode frigi. Aristotil també associa el mode frigi
amb el ditirambe, un himne o can¢6 d’origen dionisiac que relaciona amb el naixement

de la tragedia, de la mateixa manera que els cants fal-lics amb el naixement de la

22 Arist. Pol. VIII 1342b 20-25. Vid. apéndix 1.2
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comédia.”® Hi ha una relacié directa entre Dionis i el ditirambe, ja que al vers 526 "10,

AOOpapf’?*, les Bacants s’adrecen a la divinitat amb aquest epitet.

El sintagma ®puyimv adr@v esta estretament Iligat amb el culte de la Mare Cibele®. Es
tracta d’un culte minorasiatic, introduit a 1’ Atica entre els segles VIi V a.C, dedicat a la
gran deessa frigia, la Mare dels Déus. La Gran Mare esta acompanyada dels Curetes o
Coribants, que a la nostra tragedia apareixen al vers 125. A aquest tipus de Deessa Mare
se li acostuma a associar un déu jove, paper que sembla evident que desenvolupa Dionis
a les Bacants. Fou la mateixa Cibele qui inicia al déu en el culte mistéric. Les dos
divinitats estan associades en tant que son considerades deitats de procedeéncia oriental,
relacionades amb la natura més salvatge i els instruments que acompanyen 1’entusiasme

orgiastic.

En aquest sentit, €s interessant resseguir 1’aparicio de I’adjectiu ®pvuyiwv a la poesia de
Catul i Lucreci?®. A ambdds poemes apareix la qualitat frigia de la flauta i dels altres
instruments que acompanyen el culte de Cibele. En primer lloc, al poema XLIII de Catul,
es pot observar com el culte es va desenvolupar fins a ¢época tardana sota I’Imperi roma.
El poeta equipara els Gal-les, els joves que havien fet sacrificis en honor a Cibele, amb
les Ménades dansants. De la mateixa manera, associa els boscos frigis i les muntanyes de
la Troada on hi havia el temple de la deessa amb les muntanyes on va a dansar el seguici
dionisiac. Per ultim, cal destacar el caracteristic so greu i eixordador de I’instrument de

canya BapOPpopog avrog tal i com apareix als autors anteriorment citats.

simul, ite, sequimini Phrygiam ad domun Cybelles Veniu ensems, seguiu-me devers el sojorn
Phrygia ad nemora deae, ubi cymbalum sonat vox, frigi de Cibele, devers els boscos frigis de
ubi tympana reboant, Tibicen ubi canit Phryx la deessa, on ressona la veu dels cimbals,
curuo grave calamo, ubi capita maenades ui iaciunt on retrunyen els tamborins, on el flautista
hederigerae, Ubi sacra sancta actusi ululatibus agitant. frigi fa sentir el so greu de la corba canya,

on les Ménades coronades d’heura
sacsegen violentament el cap, on amb
aguts udols celebren els sagrats misteris.

Catul LXIII 22 Trad. A. Seva iJ.Vergés.

23 Arist. Po. 11449 a.

24 Sobre I’etimologia de AWvpapupog (v.526) , cfr. DODDS, 1960, p. 143.
2 Dodds, 1960, 85.

26 Lucreci De rerum naturae 11 620; Catul LXIII 22
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A ambdos poetes llatins hi ha una descripci6 dels instruments que inclou la percussio i el
vent. En el cas de Lucreci, es pot observar la mateixa apel-lacié de la flauta frigia, i la
relacid que els instruments propis del culte de la deessa Cibele guarden amb el culte de
Dionis. Novament apareix la concepci6 de la flauta com a instrument que incita a la follia

i a I’alienaci6 de I’esperit llargament documentada en la tradici6 des de I’época classica.

Tympana tenta tonant palmis et cymbala circum Els timpans tibants tronen amb les palmes i
concaua, raucisonoque minantur cornua cantu, els cimbals concaus als voltant, i amenaga
Et Phrygio simulat numero caua tibia mentis. el so ronc de la trompeta, i el ritme frigi de

la flauta buida enfolleix els esperits.

Lucreci De rerum naturae 11 620 Trad. Joaquim Balcells.

La segiient referéncia musical a la tragedia es troba al primer estasim (vv. 370-433) a la
primera estrofa, quan el cor lamenta la Hppig o la impietat que comet Penteu rebutjant el

culte de Dionis. Als versos 378-381, torna a aparéixer el substantiu avA0G:

v.378 [...] 0¢Tad" &yel, ell, que s’encarrega
Olooedey te yopolg de guiar el seu seguici a les danses,
uetd T adAod yeldoon de riure al so de la flauta,
amomadoai e pepipvag, d’amansir les preocupacions.

En aquest cas, les Bacants del cor defensen la veneracid dionisiaca i1 s’adrecen
directament a la divinitat, que ha estat calumniada per Penteu i ha estat titllada de ser un
estranger efeminat que ha portat una epidémia a les dones tebanes?’. Les Bacants el
presenten com la divinitat que guia el seu seguici en les danses, i I’encarregada de tocar
la flauta als rituals dionisiacs. L’efeminament de Dionis es pot entendre, també, segons

les consideracions d’Aristides Quintilia%®

pel que fa al sexe dels instruments (Spyava).
Segons el music, ’aulos frigi s’associa amb el sexe femeni perque és gemegos i trenodic
1 té una tessitura més alta que altres tipus d’auloi. D’aquesta manera, la feminitat de
Dionis també es pot identificar amb el génere de I’instrument del qual ell n’és el maxim

representant.

Quant a I’element orgiastic i passional propi de I’'|fog évBovoiactikov de la musica, Plato

considera al Banquet*® que la flauta, ja sigui tocada pel millor auleta o per un inexpert, és

27 Sobre la condicié efeminada de Dionis (InAOpopov Eévov) (v. 353), cfr. DODDS, 1960, 133.
28 Aristid. Quint., De musica I1. 16 Vid. Apéndix 1.7
2 PL. Smp, 111, 215c¢.vid. apéndix 1.3
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I’inic instrument que provoca que una persona quedi posseida. La qualitat d’6pylactikdv
de 1’odAdG també es pot observar en una comédia de Menandre, on la protagonista és

posseida pel furor dels instruments i de la dansa dels Coribants i la Mare Cibele.

Les melodies dels rituals dionisiacs, en tant que sagrades, revelen qui necessita els déus i

els rituals d’iniciacio.

v.160  A®TOG OTav €DKEANDOC al mateix temps que la sagrada i melodiosa
iep0g iepa maiyparta Ppéun, cvvoya flauta de lotus fa ressonar sagrades tonades
eotaoy gig 6pog eig dpoc: tot acompanyant a les que s’acuiten a

la muntanya, a la muntanya.
En el cas del vers 160, al sintagma Awtog e0kéAadog “la flauta de lotus melodiosa” no
apareix el substantiu avAOg, sind una metonimia fent referéncia a la fusta de lotus. Es
tracta d’una fusta associada amb 1’arbre de lotus de les regions de 1’ Asia, un material rigid
1 fosc tradicionalment utilitzat per a la construccio de flautes. Aquesta metonimia torna a
apareixer al vers 687 Awtod Yo “el bullici de la flauta de lotus”. Sobre el bullici en
parlarem més endavant a [’apartat 4 que recull les referéncies sonores al crit 1 el brogit

durant 1’¢xtasi baquic.

Euripides empra ’adjectiu “sagrat” iepog fent referéncia a I’adAdg, que al seu torn,
produeix sagrades melodies per acompanyar les dones a la muntanya a dansar en el
moment conegut com la oreibasia. L’ instrument adquireix la qualitat de sagrat perqueé és
I’encarregat d’acompanyar la cerimonia dionisiaca i el moment clau del culte en que les

dones son preses per 1’éxtasi baquic.

Al vers 687 @vopévag kpatipt kai Awtod yoeo “embriagades pel vi i per la cridoria de
la flauta de lotus”, el bullici dels instruments juntament amb el vi son els agents que
provoquen que les Bacants entrin en un estat profund d’éxtasi i exaltacio baquica en el
moment de marxar a les muntanyes. Aquest estat de possessio de les Bacants s’expressa
al vers 664 amb 1’adjectiu motviédoc>!. El seguici dionisiac és dirigit per la divinitat, que
marca el compas i el ritme de les dones enfollides i les excita amb els seus crits 1

moviments bruscos de cap.

30 Men. Th. f. 25
31 Sobre I'adjectiu motvigdag cfr DODDS, 1960, 161.
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3.2 La percussio: els timbals

Els instruments de percussié que tocaven els grecs s’agrupen segons dos families: els
idiofons, i els membranofons*?. Pel que fa als ididfons, es construien amb materials durs
com fustes o metalls que produien diferents sons sense un to determinat i eren
autorressonadors. Els membranofons produien diferents sons i tons més precisos gracies
a la vibraci6 1 dilatacid de les seves membranes. Tots els instruments de percussio
disposen d’un ventall de dinamiques 1 articulacions depenent de com se’ls colpegi. Els
idiofons i membranofons grecs eren els krotala (kpdtara), els kroupezai (kpodmelar) o
kroupala (xpovmoda), els krembala (kpéuPora), el seistron (ceiotpov), el rhombos
(poupocg), el rhopton (pémTPOV) i els tympana (Tuumava). Els idiofons s utilitzaven en una
gran varietat de contextos, mentre que els membranofons eren reservats per als cultes de

Cibele i Dionis.>?

Els instruments de percussio generalment s’associen amb el fet de portar el tempo i de
generar patrons ritmics i metrics per a la musica, i fins i tot per a les representacions. A
diferéncia dels cordofons i aerdofons, els instruments de percussid no van suscitar el
mateix interes per als autors antics i1 la majoria de dades provenen dels tractats del teoric
Aristoxe. Aquest aspecte denota la poca importancia que tindria el rol de la percussié a la
musica grega, doncs 1’unica funci6 dels timbals era la d’emfatitzar el ritme que ja era
inherent a la propia melodia.>* No obstant, els tedrics grecs van determinar dos trets
fonamentals per poder diferenciar els instruments entre ells: el grau de tensio per produir
el so, caracteristic dels cordofons i els membranofons; i la pressié amb que I’instrument
era colpejat, tant als cordofons com a tots els idiofons i membranofons.>> Generalment
tenien dos pells 1 eren colpejades amb la ma dreta i no pas amb una baqueta o qualsevol
basto6 similar. La iconografia ha permes restituir com deuria ser la forma de 1’instrument,
1 s’ha pogut observar com la majoria de timbals tenien una nansa per a una subjeccido més
facil a les danses i processons. [Fig. 10] Les instrumentistes acostumen a ser exclusivament

dones que participen en el culte de Dionis i Cibele, igual com succeeix amb els crotals.>

32 Sachs, 2006, 454-467.
33 Mathiesen, 1999, 162.
34 Landels, 2001, 81.

3% Mathiesen, 1999 161.
36 Anderson, 1997, 178.
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Els instruments que es relacionen amb el culte d’aquesta deessa 1 també dels Coribants
son els kpotara, el poémTpov i els tipmava. Tot i que estaven estretament relacionats amb
I’aulos, de manera freqiient apareixien com a instruments solistes a les celebracions de
Dionis 1 Cibele, 1 tenien una forta vinculacié amb les batalles, juntament amb la salpinx 1
el corn. A I’himne homeéric dedicat a la Mare dels Déus apareixen tots tres instruments:

untépo. pot mhvtov 1€ Oedv maviov T Canta la Mare de tots els déus i dels homes,
avbponwv  Buver, Moboa Afyewn, AwG Musa melodiosa, filla de Zeus poderos, la que
Ouydtnp peydrolo, | KPOTIA®MYV TUTAVOV T
oy ovv 1€ Bpopog adA®DY ebadev 110E AoK®V
KAOyyT| YOPOTTAV TE AEOVTIMV 0VPEN T MYNEVTA
Kol VANEVTEG EVOLAOL.

estima el brogit dels timbals i dels crotals i el
so de les flautes, i fins 1’udol del llop i el del
lle6 de pell roja, les muntanyes on 1’eco
ressona i les valls amb grans boscos.

Trad. Manuel Balasch

Els instruments de percussid com el timbal son instruments molt antics documentats a
moltes civilitzacions historiques, com és el cas de 1’India Védica testimoniat a 1’himne
Atharvaveda’ on es lloa 1’ts del timbal. Els primers registres a la Xina també es

relacionen amb els timbals, mentre que la pandereta®® era tocada pels assiris i els egipcis.*”

3.2.1 El ritme i la dansa

La musica dels timbals és la que desperta amb més facilitat els instints més primitius de
la naturalesa de I’ésser huma. La vibracio dels instruments de percussio tant dels timbals
com de les panderetes produeixen unes ones sonores que connecten directament amb les
emocions, que intuitivament produeixen moviment. El ritme respon a un impuls neuro-
muscular i regeix tota forma musical. La percussi6 té un valor social fonamental a totes
les civilitzacions des de temps molt antics, passant per 1’ Africa Central, algunes regions
d’América, i I’India. Segons Crawley, “el ritme i el moviment a I’acci6 és 1’anima de la

societat, ja que aquest és I’anima de la dansa”*

37 A I’hime Atharvaveda hi ha tot un apartat al llibre V dedicat al timbal com a instrument per a la guerra.
38 La bibliografia moderna equipara el pomtpov amb la pandereta, pero s’ha de tenir en compte que deurien
tenir sons completament diferents, ja que les fonts antigues testimonien que es tracta d’un so greu i profund,
eixordador, com el bramul de les bésties barrejat amb el so del tro. (Plu. Vitae parallelae. Crass 557¢) cfr
Mathiesen, 1999, 173.

39 Crawley, 1931, 236.
40 Crawley, 1931, 248.
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El ritme esta llargament desenvolupat a la musica més primitiva i incita a I’excitacio
militar, religiosa, sexual i dels cultes orgiastics, com és el cas del dionisisme. En aquest
context d’excitacio ritual es troba el seguici de Dionis, que assoleix de manera paulatina
I’estat d’embriaguesa gracies al retruny dels timbals, les melodies de 1’aulos, 1 el vi.
Dionis no només s’encarrega de capitanejar el seu seguici i d’infondre I’estat d’alienaci6
a les seves meénades, sind també de dirigir la musica que s’esta produint, i de portar el
ritme amb el seu propi tirs (v.145) éx vapOnkog dicoetl // Spoum kol yopoiotv // mhavatog
gpebifov // loyoic T dvambddiov “ amb el seu tirs les impel-leix a la carrera i a les danses
tot excitant les dones errants amb els seus crits”. (v.379) 6¢ 140 " &yet, Bacevey 1€ 0poig
“ell, que té cura de dirigir el seu seguici a les danses™ Els instruments orgiastics que el
déu dirigeix son els maxims responsables d’incitar a ballar als fidels 1 el seu ritme provoca

que hom perdi el control total del seu cos durant 1’¢xtasi dionisiac.

La dansa era entesa com una activitat en grup, 1 el so de la percussio era percebut com un
gran nombre de timbals que, colpejats alhora, incitaven a la histéria col-lectiva.*! El ball
comunitari diferencia els humans de totes les altres formes de vida, ja que la capacitat
d’organitzar un nombre indefinit d’individus per a queé moguin els seus musculs
ritmicament és Unica dels humans. L’home dansa sota un ritme establert fins al punt de
despertar una euforia compartida pels participants, que en moltes ocasions es pot arribar
a encomanar fins i tot als espectadors. El ball en comunitat €s una practica molt estesa a
totes les societats, 1 es desenvolupa sota circumstancies molt diverses amb diferents

significats.*?

La dansa pot arribar a ser molt perillosa pel que fa a la seva carrega ritual. Significa una
forma d’entrega d’un mateix, 1 sovint resulta molt més dificil deixar de dansar, que no
pas comengar a ballar. Un dels aspectes principals de la seva perillositat rau en la seva
facil contaminacid, ja que tal i com pot observar Penteu al vers 778 1j0n 100 éyyvg dote
op veanteTol VPpiopa fakydv el frenesi de les Bacants es propaga com el foc. La dansa
baquica fins i tot contagia als més escéptics, i tothom perd el control total del seu cos, que
passara a ser controlat per la voluntat de Dionis.** L’exemple més representatiu de la

follia dionisiaca és el violent moviment del cap de les ménades que dansen forassenyades.

41 Landels, 2001, 81
42 McNeill, 1995, 13.
43 Dodds, 1951, 253.
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Aquestes mouen el cap vigorosament de forma reiterada, fet que les imbueix 1’estat
d’¢xtasi. Durant tota la tragedia s’insisteix en aquest aspecte 1 en la seva llarga cabellera
sense recollir: (v. 150) tpveepdv <te> mAoKauoVv €ig aifépa pintov “sacsejant la llarga
cabellera cap al cel”, (v.241) mtavow ktumodvta Bvpcov dvaceiovtd te kdpog, “faré que
deixi de colpejar amb el tirs 1 de sacsejar la cabellera”, (vv. 930-31) &vdov npoceinv avTdv
avaoceiov T éym/xal Baxydlov &5 Edpag pebBopuica “jo el vaig fer fora sacsejant el cap

amunt i avall com un bacant quan era dins”.

Aquest tipus de dansa extatica motivada pels cops violents del cap també es pot veure a
Aristofanes* tai 8¢ kopon ogiovd” dmep Bakydv/ Oupcaddndy kol moiddwmdv on les dones
dansen i salten com poltres 1 sacsegen les cabelleres esbullades. Aquesta practica també
es documenta a autors posteriors com Catul: ubi capita Maenades ui iaciunt hederigere
(Catul. LXIII 23) ¥, A I’episodi dedicat a Bacus i Penteu de les Metamorfosis*® es troba
aquest aspecte en el moment en que el rei esta sent especejat per la seva propia mare, pero
ella, completament forassenyada, no veu que es tracta del seu fill i continua actuant com

t47

una Bacant. La dansa extatica de les Bacants també apareix a Tacit"’, aixi com la seva

vestimenta amb pells d’animals, i amb els cabells despentinats:
[...] et feminae pellibus accinctae adsultabant  gones vestides de pells saltaven com les

ut sacrificantes vel insanientes Bacchae; Bacants quan ofereixen un sacrifici o es lliuren

) ) ) a la follia; ella mateixa, escabellada, agitava un tirs.
ipsa crine fluxo thrysum quatiens |[...]

Tac. Ann. XI 31. Trad. Miquel Dolg

[...]Visis ululavit Agauecollaque iactavit Veient-ho, Agave udola, sacseja el coll
movitque per aera crinem avulsumque caput i agita per I’aire la cabellera i agafant el
digitis complexa cruentis clamat: [...] cap arrencat amb els dits sagnants crida:
Ov. Met. 3. 726 Trad. Adela M? Trepat, Anna M* de Saavedra.
En la majoria de cultes grecs, I’objectiu de la dansa era assolir un estat alterat de
consciéncia i d’alienacio, com per exemple als cultes de Dionis, Artemis i Cibele. Les
cancons imitarien el comportament dels déus, fenomens naturals 1 animals. Mitjangant
aquesta imitacié podien arribar a sentir-se déus, semidéus, o inclis animals. Platé escriu
a la Repiiblica que totes les danses son imitacions d’habits, ja siguin divins, humans, o

animals, 1 que el fet d’imitar-los pot canviar el caracter de qui porta a terme la

44 Ar. Lys. 1312-1313.

45<on les ménades coronades d’heura sacsegen violentament el cap” Trads. J. Vergés i A. Seva.
5 Ov. Met. 3. 726

47 Tac. Ann. X1 31.
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performance®s. Mentre participaven a les danses extatiques, les Bacants deurien sentir-se
éssers divins. Les dones desenvolupaven un comportament salvatge, agressiu i sexual,
mentre que els homes es tornaven infantils, 1 perdien el seu control sexual com si fossin
satirs. Aquest comportament és el que Plat anomena povia.*” Segons Dodds, als rituals
dionisiacs primitius la funcié primordial fou essencialment catartica en el sentit
psicologic, doncs purgava a ’home dels impulsos irracionals, que en el cas de reprimir-
se podien donar lloc a brots de mania i manifestacions col-lectives d’histeria. Els rituals

baquics, per tant, serien una espécie de soluci6 ritual als impulsos reprimits.*°

3.2.2 Referencies a la percussio a les Bacants

La primera referéncia a un instrument de percussio que apareix a la tragedia es troba al
proleg (vv. 1-63), concretament al vers 59, quan Dionis anuncia el seu adveniment a la
ciutat de Tebes per instituir el seu culte a Grecia. La divinitat s’adrega a les dones que ha
portat des de Frigia i que componen el seu seguici, i les incita a tocar el timbal per tal que
tota la ciutat s’assabenti de la seva epifania, que no s’ha d’oblidar que es produeix de

forma emmascarada i sota I’aspecte d’un estranger.>!

v.58 aipecbe tamydpt’ év moOAel PpuyddV brandiu ben alt els timbals, propis de la terra
toumava, Péog te untpog éua 0 evpnuarta, dels frigis, invencio de la Mare Rea i meu,
Bacilewd T apei dopot’ EABodoat Tade acosteu-vos vora la mansio6 reial de Penteu
ktumeite [levhéme, g 0pd Kdaduov morlg. i colpegeu-los per queé els vegi la ciutat

de Cadme.

Segons declara Dionis, els timbals van ser inventats per la deessa Rea 1 per ell mateix.
Tant els timbals com els cimbals son instruments que estaven sempre presents a les
cerimonies dels cultes orgiastics asiatics, i en concret, els frigis*?. Demostenes cita a De
corona® a una timbalera I'havko0gac Thc Toumaviotpiag™, fet que posa de relleu que
aquest instrument apareixia al culte asiatic. A la Lisistrata® també apareix una referéncia

a les dones que toquen el timbal que s’ha de posar en relacié amb el mén frigi:

48 P1. Rep. 395 a-e.
49 Kubatzki, 2016, 10
50 Dodds, 1951, 76

51 Sobre I’emmascarament de Dionis, cfr “El Dioniso enmascarado de las Bacantes de Euripides” a Mito
y tragedia en la Grecia antigua vol. Il de Jean-Pierre Vernant i Pierre Vidal-Naquet.

52 pel que fa a I’adjectiu ®pvydv, vid. supra X (Referéncies a ’aulos)
53D. De cor., 284.

54 <] fill de Glaucotea, la tamborilera”

55 Ar. Lys. 388.
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v.388 &p° éEENaye TV yuvoukdv 1 TpueTy  Es que s’ha fet palesa la desvergonya de les dones,
YD TOUTOVIOUOG Y01 tukvol Zapdaliot,d i els seus cops de timbal, aixi com els seus freqiients
6 1 Adoviacpog ovToc oOml TV Tey@v,  sabazis, i el duel per Adonis vora les teulades que jo

oV 'y moT’ MV flKovoV &V TNKKANGIQ; mateix vaig escoltar un cop estant a I’ Assemblea?

Al vers 389 de la Lisistrata apareix Sabazi, una divinitat frigia identificada amb Dionis,
considerat fill de Zeus i Perséfone. Es tracta d’un déu importat que no posseeix cap cicle
mitic propi, pero que té un culte de caracter orgiastic. Mentre que el crit ritual al culte

baquic era gvof, el de la divinitat frigia era doi copof.

Pel que fa a la invencié de I’instrument, tota una antistrofa (vv. 120-135) recull el mite
etiologic per explicar els origens i la transmissio dels tumpana. Els Curetes® i Coribants
van inventar I’instrument en una cova i en baquica exaltacio el van posar en mans de la
deessa Rea, ja que aquests éssers son els servidors de la deessa Mare. Els satirs delirants
(uovopevol Xdtvpou van recollir el timbal 1 el van introduir a les danses de Dionis. Les
bacants descriuen I’instrument a partir d’'una metonimia fent referéncia al seu material 1
a la seva construccio “el cercle de tens cuir”. L’adjectiu demostratiu 100 ha de fer
referéncia a I’instrument que la Bacant estaria subjectant amb les seves mans, ja que les
dones acompanyen les seves paraules amb el so salvatge dels seus timbals. El so repetit

dels timbals faria que forgosament s’accentués el ritme de la linia melodica de 1’ aulos.””

v.120 @ BoAdpevpo Kovpn- Oh, cavernes dels Curetes,

v (dBeol te Kpntag estances sagrades de Creta

Awoyevétopeg Evavlot, alla on nasqué Zeus,

&vBa tpkdpubeg Gvtporg als antres els Coribants de triple
v.125  Popodtovov KOKA®UE TOOE crinera inventaren per a mi

not Kopopavtec nopov: el cercle de tens cuir

Bakyeio 8 dvd cuVTOVE 1 en I’¢éxtasi baquic

képaoav advpog Opvyimv I’enllagaren al melodios

aOA®OV Tveduatt potpog 1€ ‘Péag &g aire de les flautes frigies

yépa Ofjav, kTOmov gvacpoct Baxydv: 1 el posaren a les mans de Rea,

retruny dels xiscles de les Bacants.

%6 ’episodi més famés dels Curetes és el que parla de la infantesa de Zeus a Creta quan va ser amagat del
seu pare Cronos que el volia devorar. Per tal que la criatura no fos descoberta, els Curetes van dansar amb
les seves llances tot colpejant el terra sorollosament. A aquest episodi la percussio fou essencial, ja que va
salvar la vida del petit nounat.

57 Anderson, 1997, 123.
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La segiient referencia es troba al vers 157, a I’epode del parode (64-169), on el cor
expressa la felicitat que suposa 1’adveniment de Dionis, i descriu els actes culminants del
culte dionisiac. Les Bacants son cridades a unir-se a 1’éxtasi baquic amb els seus crits
d’evoe, 1 amb els timbals i flautes frigies. Aquests versos descriuen el so de la flauta com
a agradable i melodids, 1 el dels timbals com greu i eixordador amb 1’adjectiu

BapOPpopog, tal i com ha aparegut anteriorment a I’apartat 3.1.2 de 1’aulos.

[®] Tre Bxyan, [...] Veniu, Bacants!

pérmete OV Atbvocov canteu Dionis

BapuBpdpmv Vo TVUTAVOY, juntament amb els timbals
Eur. Ba. 154-156. de greu retruny.

En el cas de I’Helena d’Euripides, a la segona estrofa del cor del segon estasim (vv. 1301-
1368) apareixen els timbals durant el culte dionisiac i és la deessa Cipris qui els colpeja
per primer cop. En aquest cor, la tria del metre coincideix amb el que es menciona amb

el text, ja que les paraules i el ritme son imitatives als instruments que hi apareixen.>®

YOAKOD 8" avdav yBoviav Llavors per primera vegada Cipris,

TOomava T EAafe Pupcoteviy que dels beats ¢és la més bella,

KaAMoTo TOTE TPATA va fer sonar la veu subterrania

poaxa pov Konpic: del bronze, 1 agafa els tamborils
Eur. Hel. 1346-1359 de cuiro tes.

Trad. Carles Riba

Quant a I’execuci6 de I’instrument, al segon episodi de les Bacants (vv. 438-518), al vers
512 hi ha una referéncia a com les dones tocaven el timbal. A aquests passatge hi ha un
enfrontament entre Dionis 1 Penteu, ja que aquest vol tallar-li la seva sagrada cabellera,
prendre-li el tirs, i també el vol encadenar. Penteu no només vol empresonar-lo, sind que
també es vol desfer de les bacants i les vol convertir en les seves esclaves. A aquest
passatge es pot observar que les dones subjecten els timbals amb la ma, i per tant piquen
les pells de cuir amb les mans, i no amb cap mena de baqueta. [Fig. 13]

v.511 [...] TGode & Ag dymv mhpet Pel que fa a aquestes que t’has emportat,
KOK®V GLVEPYOLG T| OLEUTOANGOUEY complices de les teves dolenteries, o bé ens
1| x€lpa dovTov TodoE Kol POpong ktomov  les vendrem, o bé me les apropiaré com a
Tovoas, &¢ 10ToIg SUMIONS KEKTCOLLAL. esclaves pels telers i les seves mans

deixaran de repicar el tambori de cuir.

58 Anderson, 1997, 122
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Al tercer episodi (vv. 576-861) hi ha una referéncia indirecta que al-ludeix al so de la
percussid, en concret, als kpovmelot o kpoOmada. Es tracta de les botes de caca de Penteu
(dpPoron), que guarden una gran semblanca amb I’instrument pel que fa al seu so
provocat per les sivelles. Dionis ha aconseguit escapar-se de les cadenes de Penteu, 1
després d’haver enderrocat el palau, sent les seves botes que ressonen amenagadores des
de lluny. EI soroll de les botes apareix al parode d’Orestes”, ciya oiya, Aentov yvog
apPoAng //tifete, un ktozmeit’. En aquest vers, el cor demana que es faci silenci i que es
camini amb suavitat, fet que indica que 1’dpPOAn hauria de produir una passa ben

sorollosa.

El calgat de Penteu és un element que no s’ha de passar per alt, ja que és la mostra de la
seva virilitat fins i tot en el moment en que ha estat transvestit per Dionis per tal de poder
observar els rituals de les Bacants. Fins i tot quan ja ha estat esquarterat per la seva propia

mare, el rei continua vestint les seves botes.

v.636 [...] fiovyog 6 €xPac Eym ijo surto tan tranquil de les estances i em
dopdTov ko tpog vudg, [TevOémc 00 ppovticac. presento davant vostre. De Penteu no em
¢ 6€ pot dokel--yoel yoiv apPoin doumv Eco—preocupo. Perd segons em sembla ressonen
&c mpovomt” avtiy fi&etl ti ot dp €k TobTOV EpEl; ja les seves botes de caca des de dins,
de seguida arribara a I’entrada. Qu¢ dira ara
de tot aixo?
Al vers 1133, les botes de caca® tornen a aparéixer en el moment en qué Penteu és
especejat per les bacants Ino, Agave i Autonoe. Es tracta del moment ritual conegut com
omopayuog, on les bacants desmembren la victima per a la posterior ingesta de carn crua
(opo@ayian). Penteu defensa en tot moment la cacera aferrissada de 1’estranger, pero

finalment acabara caient al parany de Dionis i sera cagat per la seva propia mare.®!

v.1133[...] Epepe 0" 1} u&v A&V, I’una li arrencava un brag, 1’altra un peu
1 & {yvog avtaig apPororg yopvodvto 8¢  encara amb les seves botes de caga, les

TAELPOL CTTAPOLYLOTC costelles restaven nues a 1’esquarterament.

%9 Eur. Orest. 140.

60 Pyl lux descriu diferent tipus de calgats a I’Onomasticon, entre els quals cita les appoAay, i d’altres que
s’utilitzen a les representacions dramatiques o musicals com el coturn k68opvoc, el cavdarov i els
kpovmelat. Poll. Onom. 7.87.

®1 Vid.vv.1169 ss.
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Els kpoOmaia eren un instrument indispensable a les danses, ja que es feien servir per
garantir el tempo a les representacions grupals, 1 ajudaven a retrobar-se en el cas d’haver
perdut el ritme del grup. Eren molt semblant als crotals [Fig.12], pero aquests es tocaven
amb els peus. [Fig. 11] Els musics portarien una sola metal-lica enganxada a la sabata, i es
tocaria amb el tald recolzat al terra i la part davantera realitzaria un gest molt similar al
que fan avui dia els musics quan porten el tempo amb el peu®. Aquesta practica esta
documenta amb 1’equivalent llati scabellum a Suetoni 1 Cicerd: deinde scabilla
concrepant, aulacum tollitur (Cic. Cael. 65) “aleshores ressonaren els crotals 1 caigué el
telo”; deinde repente magno tibiarum et scabellorum crepito (Sue. Cal. 54.2) “i de sobte,

amb gran brogit de flautes i manxes de peu...” (Trad. Joaquim Icart)

Els crotals juntament amb els timbals a les danses dionisiaques son testimoniats al
Ciclop®:
i Baryalet’; ovyl AtdOvvcog Thde, per que danseu com bacants? Aixo no €s Dionis,

¥ KpOTOA YOAKOD TUUTAV®Y T apdyuata. ni crotals de bronze, ni cops de timbal.

Pel que fa a altres associacions entre els timbals 1 Dionis, cal destacar el llibre quart del
Bangquet dels savis d’ Ateneu, on ’autor parla de les excentricitats de I’emperador Caligula
1 de Marc Antoni i explica que van arribar a pensar que s’assimilaven a Dionis. En el cas
d’Antoni, quan va residir a Atenes va arribar a creure’s Dionis i es va dotar de tots els
seus atributs, entre els quals apareix la seva vestimenta, els timbals i I’aulos.%* Al llibre
V% també es descriu un ritual dionisiac on apareixen tots els elements caracteristics del
culte 1 cal destacar el tirs, el mantell porpra, els timbals, 1 les mascares tragiques i

comiques.

62 L a noci6 de mantenir la pulsacio en silenci és molt moderna, ja que fins al segle XVII, els directors de
les orquestres picaven al terra amb algun instrument per portar el tempo. Jean-Baptiste Lully, un dels
maxims exponents del barroc frances, mori per una infeccio al peu per haver-se’l colpejat amb la batuta,
que en aquells moments era molt pesada i podia arribar a mesurar fins a dos metres.

83 Eur. Cycl. 205

64 Vid. apendix 1.5

% Vid. apéndix 1.6
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4. Altres referencies acustiques: el xiscle i el bullici

El crit és una part molt important dins del culte dionisiac. La carrera, el brogit, i llencar a
’aire la cabellera son els gestos caracteristics del ritual baquic. El crit ritual ololygé esta
testimoniat a molts cultes femenins. Es el cas de la deessa Atena a la lliada: oi 8’ dhoAvyi
ndcor A0vn xelpag avéoyov (Hom 11.6.333)%; i la deessa Cibele al poema VI 173 de
I’ Antologia Palatina.’

Aypolig 1 ©puyin Bohopunmdrog, 1) mepl TEVKOG La que a la llum de la tea els seus rinxols daurats

TOAAGKL TG 1EPAG YEVAUEVT TAOKGLOVG, allibera sovint enllagant, per honrar Cibele, el crit
yorlaie KuBéing dhoAdypatt moAldkt dodoa dels Gals al seu crit insofrible a ’oida, Arquilide
1OV Papdv eig dodg Hyov Gmd cTopdTMY, la frigia, la cambrera, ofereix aquesta melena a la
Tacde Oef] yaitag mepl duchidl Ofjkev opelq, porta a la deessa del mont. Doncs no hi haura
Oeppov émel Moong @S dvémavce moda. furor als seus ardents peus.

Ant. Pal V1173

Als Set contra Tebes, apareix el xiscle sagrat amb que especialment les dones
acompanyaven els sacrificis o les stpliques. Aquest crit pot tenir un origen oriental i ha

estat comparat amb el crit hebraic hallelu-iah %

00T avt ékelvav todmoc aipoduat cEbey. Les altres paraules te les deixo, i prenc aquesta
. r , o L) ‘ . . \ .
Kol TPOG YE TOVTOIE, EKTOG OVG  AYOAUATOV, de tu. Surt d’aqueixeis estatues i prega pel que
gbyov TdL kpeicow, Evppudyovg eivar Ogodg: val més: que els déus combatin amb nosaltres.
KAU®DY AKOVGOG EVYHAT®V, ETEITO GV I ara escolta els meus vots, i acompanya’ls,
OAOALYUOV 1EPOV EDUEVT] TALDOVIGOV, com amb un pean favorable, amb el xiscle
‘EAAvov vopopa Buotadog Poiig, sagrat, amb el ritu grec del clam sacrificial,
Bapoog eiloig, Avovca oAV EOPoV. encoratjament dels nostres i dissipador del

terror de la guerra.

Aesc. Th. 264-270 Trad. Carles Riba

En el cas del dionisisme, Agave desperta les Bacants mitjancant el crit al vers 689. Aquest

t69

fet té especial rellevancia, ja que Dionis és el déu del brogit®, Bromi, que produeix grans

crits d’alerta. La primera referéncia al xiscle que es troba a la tragédia apareix al vers 24

86 «“Totes, entre crits de lamentacio, alaren els bragos a Atena. (Trad. Joan Alberich)
67 Garcia Gual, 1998, 13.
68 Riba, 1993, 20.

89 Vid. apéndix 2 sobre els epitets de Dionis.

23



del proleg, on Dionis explica el proposit del seu adveniment a la ciutat de Tebes per
establir-hi el seu culte. Gracies al xiscle que les va alcar, ha agullonat a les dones tebanes
fora de les seves llars amb un gran deliri, i ara habiten a les muntanyes enmig de la follia
dionisiaca: potag 6¢ OMpag thode yig EAAvidog dvoroivEa “Tebes ha estat la primera

ciutat d’aquesta terra hel-lénica a ser algada pel meu clam”.

Al parode, al vers 67, el cor entra en acci6 vigorosament i introdueix per primer cop el
crit ritual d’evoe. Els verbs 0oalw com a “apressar~, “acuitar», juntament amb (Bduiytov)
evalopéva, posen de manifest els gestos rituals del cerimonial baquic. Pel que fa al darrer
vers d’aquest passatge seleccionat, val a dir que td vouioOévta fa referéncia als modes

musicals referits al primer apartat del treball, en concret, al mode frigi:

v.64 Aciog 4o yoc Des de les terres d’Asia

igpov Tudrov dpeiyaca Bodlm havent deixat enrere el sagrat Tmolos
Bpopim moévov 1ovv corro per Bacus, dolga fatiga,

Kapotov T’ edkapatov, Bak- cansament plaent,

ywov gvalopéva. crido el baquic evoe.

Tig 060G Tig 60®; Tig; Qui hi ha pels carrers? Qui hi ha pels carrers?
peldBpoig Ektomog €0T®, GTOUN T €DON- Qui hi ha a les estances? Que s’allunyi i que
pov dmrog é£octovcm- consagri la seva boca amb un devot silenci.
10 vopusOévro, yop adel Doncs els himnes dels seus rituals

AlOVLGOV DUVACE. sempre cantaré Dionis.

L’arribada de Dionis a Tebes subverteix 1’ordre natural establert de la ciutat, ja que les
dones marxen de les seves llars a fer de bacants a les muntanyes. El déu també trasbalsa
I’ordre en el sentit de portar el caos total a la ciutat amb els crits i el desenfrenament de
les menades. En resseguir el 1exic emprat per Euripides, es pot veure com hi ha nombroses
referéncies al brogit, el clam, els cops, els alarits... Al vers 129 apareix el retruny ktdmov
produit pels crits de les bacants juntament amb els timbals.

v. 129 xtomov evdopact Bakydv el retruny dels crits de les bacants

Amb la mateixa arrel trobem I’imperatiu ktoneite al vers 61, quan Dionis incita a les
seves Bacants a colpejar vigorosament els seus timbals. Al vers 240, Penteu descriu la
divinitat com un estranger que ha fet embogir les dones amb els seus rituals misterics tot

colpejant (ktvmodvro) el terra amb el seu tirs. Dionis €s el guia de les bacants, el seu lider,
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tal i com I’anomena el cor al vers 140 6 6’ €€apyog Bpouog. El déu les acuita a la carrera
i a les danses excitant-les amb els seus alarits ioyoic T’ dvamdAiov (v.149). I enmig de tot
aquest escandol duo 0" evdopact Tolad” EmPpéuet (v.155) Dionis les incita a cantar amb

crits 1 aclamacions frigies:

v. 155 péimete tov Atbvocov Canteu Dionis,

BoapvPpdumv Vo TLUTAV®V, al ritme dels timbals de greu retruny
gt OV bov dyorlopevorl Bgov celebreu amb 1’evoe el déu de I’evoe
&v Opuyiaiot foaic évoraiot te entre crits i clams frigis

v.593 Bpopog <638™> dha- aquest és Bromios, el que profereix
Aaletan otéyog £0w. alarits des de dins de les estances.

En el cas del vers 688, ¢s la propia mare de Penteu, Agave, qui desperta les bacants amb
els seus crits. Un cop han abandonat el son, primerament alliberen les seves cabelleres, i
es recol-loquen les vestidures amb pells d’animal -cervatells, llobatons, i serps’® a mode
de cinturd-. A continuacid prenen el tirs i les corones d’heura i beuen Ia llet i la mel que

emana del terra fruit d’un prodigi admirable.

v. 689 1] o1 0& PNTNP O®AOGAVLEEY €V péoaig La teva mare s’al¢a d’empeus i enmig de les
otafeica Paicyans, £ Hmvov Kivelv dépac, bacants proferi un agut xiscle per allunyar del

son els seus cossos.
Al vers 731, Agave torna a alcar el seu crit per tal d’advertir a les altres Bacants de la
incursi6 d’un intrus als seus rituals. Té especial importancia que sigui ella qui faci
I’advertencia, ja que més tard les incitara a prendre mesures 1 a donar caga al que creu

que és un animal, perd que veritablement és el seu fill Penteu.

v.731 1 & dvePonoev Q Spouadeg &pai koveg, Aixi alga ella el seu crit: Oh, les meves gosses

Onpoped’ avopdv TOVS’ VI corredores, ens volen donar caga aquests
homes!

Al vers 1079 Dionis porta davant de les seves meénades 1’home que ha gosat inflitrar-se

per tal d’observar els seus misteris. Per tant, és la divinitat qui ha imbuit la propia mare a

I’estat d’éxtasi fins confondre el seu fill amb un animal, i1 ell mateix I’assenyala per tal

que les Bacants el puguin castigar. Penteu comet un doble sacrilegi, ja que no només ha

0 Trobem I’explicacié de la utilitzacio de les serps al vers 100, on s’explica el mite etioldgic i el naixement
de Dionis. Zeus el corona amb corones de serps i des de llavors aixi ho feren les ménades al seu culte.
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volgut burlar-se de les dones, sin6 també del culte de Dionis. Mentre clama tals coses,

(xoi TadO” G’ yopeve), al cel 1 a la terra apareix un foc sagrat.

v. 1078 €k & aifépoc pavn Tig, MG uev eikdoar  Aleshores, des del cel una veu -segons

A16vucog, dveponoev: sembla la de Dionis- feu un crit.

A continuacio, les Bacants el cacen 1 inicien el seu esquarterament ritual (omoapaypog).
[Fig.14] Mentre aquestes trinxen les carns de la victima, hi ha una cridoria i un rebombori
absolut. Elles criden ufanoses pel seu triomf, i en canvi Penteu gemega sense despertar la
compassio de les seves botxines. Son crits que d’altra banda el propi cor cataloga al vers
1034 com a “crit barbar i estranger”: evalom &éva péleot BapPapoig “crido el meu evoe
com a estrangera amb crits barbars.” Al vers 1153, finalment, les bacants dansen i criden

en honor a Dionis i celebren la dissort de Penteu.

v.1130 v 8¢ s’ 6pod Pon, La cridoria era absoluta, i al temps que ell
0 pev otevalov 6cov EToyyov’ EUnVE®VY, gemegava mentre encara podia,

al 6" MAGAalov. elles cridaven victorioses.

v.1153 avayopevowpev Bakyov, Dansem en honor a Bacus,

avapodcmuev Euupopav cridem amb forga la dissort de Penteu

Tav 10D dpdrovtog [Tevhéog ékyevétar engendrat d’una serp!

'37

La interjecci6 & del vers 810 podria traduir-se com “prou!” Pot expressar resignacid, un
crit de sorpresa, o un gemec de dolor. Sovint expressa un crit urgent de resposta, i aquest
és el sentit que té en aquest vers.”! Aquest crit marca un canvi molt important en el
comportament de Dionis, que deixa de discutir amb I’inflexible Penteu 1 li fa la
temptadora proposta d’observar el ritual de les bacants.

v. 810 G.. aaah!
BovAn 6@’ év dpect cuykadnuévag 10€iv; les vols veure com jeuen a les muntanyes?

Al vers 586, veiem sens dubte que es tracta d’una exclamacié de sorpresa, ja que s’esta
produint I’esfondrament del palau. Succeeix exactament el mateix uns versos més avall,

quan el terratrémol esta destruint el palau.

" Dodds, 1960. 175.
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v.586 d Ah, ah!

tdya o [TevBémg pérabpa drati- aviat les estances de Penteu

VAEETOL TECTLOGLY. s’esfrondaran amb aquestes sacsejades.

v.596 & & Ah, ah!

TP 0V AEVOGELS, 00O avyaln, que no veus el foc? Ni t’enlluerna sobre la
Yepéhag iepov auei Tapov, Gv la sagrada tomba de Sémele la flama que algun
ToTE KePALVOPOAOC EMme AGYOL dia deixa el fulminant raig de Zeus?

Aiov Bpovtag;

A tall d’exemple podem resseguir 1’us d’aquesta interjeccié a diferents tragedies
d’Euripides amb tots els seus significats. Veiem el crit al vers 1051 d’Heracles com si es
tractés de la interjeccid ofpot: & &, d16 p OAgite’?; a Orestes (v.1598) & @, pndaudg
Spéiong 165e’%; a Helena (v.445) &: pn mpoceitet xeipa pmd” d0st Pia’; o a Resos (v.799)

a &. 0dVvn pe teipet, kovkEt opOoduon Térac”

La interjeccié i dels versos 577-579 també s’ha d’interpretar com el crit del propi

Dionis, que continua excitant les seves bacants. El cor de dones respon exactament de la

LI N\

mateixa manera: i® i® déomota décmota “i6, senyor! 10, senyor!”(v.582)

v577 o, 16!
KMWeT™ €uag kKAOeT andac, escolteu la meva veu, escolteu-la,
io Paicyar, io Baxyo. 10, Bacants, 10, Bacants!

Pel que fa a la nocio de soroll, brogit, o rebombori, al vers 1087 trobem el substantiu jyn
fent referéncia a la veu de Dionis. A la Iliada XIII. 837 fyn fa referéncia al brogit dels
argius que criden en ser atacats pels teucres: yn & dueotépwv ket aibépa kol Adg

avydc’®. El mateix ocorre a les Fenicies (v.1148) \yfig & émwg fixovoav, obtic dpydgfv.”’

ald’ @civ NNV 00 caE®AC dedeyUEVAL Pero elles, que no havien rebut la veu amb prou
gatnoav opbai Kol dtveykay KOpag. claredat, es van alcar i van moure d’un lloc a
Ba.1087-1088 I’altre els seus ulls.

72 «
73 <,
74 «
75 «

ah, ah, em matareu!”

ah, ah! No ho facis de cap manera!”

ah! no m’empenyis ni em facis fora a la for¢a”

ah, ah! El dolor m’engruna i no m’aguanto dret, ai las!” (Trad. Carles Riba)
76 «Ah, ah! El dolor m’engruna i no m’aguanto dret, ai las!”(Trad. Joan Alberich)
77 «en sentir el crit, no va quedar ningéi inactiu”.
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En contraposicié al brogit i el bullici, cal destacar algunes referéncies al silenci. Dionis
¢s una divinitat molt ambigua i ambivalent. Una de les seves caracteristiques principals
¢s el soroll que acompanya el seu culte, pero també el silenci mortal, ja que es tracta d’una
divinitat associada amb la vida 1 amb la mort. El soroll que desencadena I’eixam de
persones preses per 1’éxtasi és un simbol de 1’adveniment dels esperits. Allo monstruds
irromp de sobte entre 1’exitacid 1 la paralisi, 1 després d’aquesta exaltaciod, el silenci
ressona enmig del brogit embravit. Aquesta caracteristica també és propia d’altres
divinitats, com per exemple de Deméter i Artemis -anomenada Kehadewi, “la sorollosa”
per Homer-. D’altra banda, Deméter i Dionis son els unics déus que admeten un

).”8 Tal i com veurem més endavant a

llenguatge abusiu i obsc¢ al seu culte (aicyporoyio
I’apendix dedicat a la divinitat, els epitets de Dionis el caracteritzen com a un déu

furibund i sorollés, com per exemple Bromi el del tro~.

El sinistre silenci €s una caracteristica propia de les dones posseides per la divinitat.
Enmig dels bots i salts, els crits, i els cops de cap desenfrenat, el silenci també troba el
seu espai dins del ritual. La quietud apareix per primer cop al tercer episodi (vv. 576-
861). Al vers 800 hi ha la primera forma del verb crydm: crynoeton, amb una arrel que
s’anira repetint continuadament. A aquest passatge el rei Penteu s’enfronta amb Dionis i
no pot suportar que no pari de parlar, ni tampoc la seva insisténcia. La persisténcia de
I’estranger tindra els seus fruits, ja que aconsegueix encendre 1’espurna de la curiositat en
Penteu i1 fa que finalment es vulgui transvestir per tal de poder espiar els rituals de les
Bacants. Al vers 809 ov 6¢ madoar Aéywv ’ordena callar directament “pel que fa a tu,
deixa de parlar!”. No s’ha d’oblidar que Dionis ¢€s el déu del crit, i per tant, Penteu no pot

fer que calli.

v. 800 andpw ye 1dde cupmemAéypebo EEv, hem estat embolicats per aquest estranger,
0¢ oUte Tdoywv obte dpdV oLynoeTal.  que no pot callar encara que pateixi o en faci
alguna.

Uns versos més avall, Penteu torna a fer referéncia al silenci, pero no es tracta d’un silenci
propi del ritual, sind6 d’un mecanisme per tal de poder-se camuflar i infiltar-se entre les
dones per observar el ritual de les bacants.

v. 816 owyf vy’ o’ éldrong kabuevog assegut en silenci sota els avets

8 Otto, 2001, 71.
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Al cinque episodi (vv.1024-1152), un missatger anuncia la mort del rei Penteu 1 ’explica
amb tota mena de detalls. El seguici de Dionis es dirigeix a les muntanyes en silenci en
el moment ritual de la oreibasia. Les dones no només guarden silenci de peus, sin6 també
de llengilies. Aquest moment de calma precedeix el soroll, el desordre i la follia que
tindran lloc durant el ritual. El fet de voler veure sense ser vist és molt important, ja que
en el cas de Penteu, que no es podra reprimir els seus impulsos per observar les Bacants,
el fet d’haver estat descobert fara que les meénades el confonguin amb un animal i I’acabin

esquarterant.

v.1049 14 1" €k TOdMV o1ynAd kol yYAdoong o  Caminavem sigilosos de peus i llengiies
Yplovteg, g OpPHUEV 0VY OpOUEVOL. a fi de veure sense ser vistos.

Al vers 1085 regna el silenci i la tranquil-litat en contraposicié amb el vers 726. Aquest
instant de repos apareix a la naturalesa en el moment en que les forces reprimides d’allo
sobrenatural irrompen al ritual. A diferéncia del tercer episodi (vv.576-861), el silenci de
les bésties és ara el contrapunt de la seva inquietud i excitacio salvatge quan s’esta

convocant al déu.”’

v. 726 v o0& cuvePdiyev” 6pog la muntanya sencera i les seves feres
Kai Ofjpeg, 008EV & v dkivTov SpOUw. celebraven juntament la festa baquica
ires no queda immobil en la velog cursa.

v.1085 oiynoe & aibnp, oiya & VAo vamn  va emmudir Iaire, i en silenci la vall
POAL” glye, ONpdV & 0dKk GV fixovsac Porjv. frondosa retenia el fullatge, i ni tan sols
se sentia el brogit de les feres.

7 Dodds, 1960, 213.
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5. Conclusio

Després d’haver realitzat una lectura exhaustiva de la tragedia d’Euripides, ha quedat
palés que la musica ocupa un paper crucial tant en la religio en general, com en els rituals
dionisiacs. Les referéncies a la musica a les Bacants son molt més abundants del que
hauria imaginat en un primer moment i presenten una gran complexitat més enlla dels
instruments. L’eix vertebrador d’aquesta exposicio ha estat la cerca de I’instrument com
a element excitador i alienador al culte de Dionis. Pel que fa als instruments, cal recordar
que hi ha dos grans grups: els aerofons, on trobem I’a0A6g; 1 els membranofons, amb els
taunava, dedicats exclusivament als cultes de Cibele i Dionis. Ambdues divinitats estan
associades en tant que son considerades deitats de procedéncia oriental, 1 estan
relacionades amb la natura més salvatge 1 amb els instruments que acompanyen

I’entusiasme orgiastic.

L’instrument més documentat amb la qualitat d’orgiastic és 1 ’aulos, que esta estretament
relacionat amb el mode musical frigi tractat pels tedrics Aristoxe, Pseudo-Plutarc i
Aristides Quintila. El fet que aquest instrument sigui ’orgiastic per excel-1éncia fa que se
I’hagi percebut des de molt antic com a un instrument for¢a negatiu, groller, 1 fins 1 tot
vulgar, ja que només pot ser tocat 1 no permet que al mateix temps es pugui cantar o
recitar. Tant el mode frigi com el propi instrument s’associen amb 1’element passional
propi de I’'|0og évBovciacticdv, que portava els seus oients a I’éxtasi i provocava la
perdua de la voluntat propia, tal i com s’ha vist representat per les Bacants Ino 1 Agave,
que completament forassenyada esquarteren el rei Penteu. L’¢xtasi baquic i 1’agitacio
s’expressen amb 1’aulos 1 les emocions es manifesten amb els acompanyaments melodics

propis del mode frigi.

Un altre dels aspectes més importants relacionat amb els instruments per entrar en 1’estat
d’alienaci6 és el ritme produit per la percussid. La preséncia del ritme als rituals esta
llargament desenvolupada a la musica i a les civilitzacions més primitives, ja que aquesta
incita a I’excitaci6 militar, religiosa, sexual i1 orgiastica com ¢&s el cas del dionisisme. La
musica dels timbals té la capacitat de despertar els instints més primitius de la naturalesa
de I’ésser huma i té un valor social fonamental a totes les societats, tant antigues com

modernes, passant per I’Africa Central, algunes regions d’ América, i 1’India.
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L’omnipreseéncia de la musica €s tan evident que fins 1 tot els epitets del propi Dionis
estan farcits de referéncies a la musica i al so. Els seus epitets el caracteritzen com a un
déu violent, enfollit i sorollos. Pel que fa a Bromios, Bpopiog ve de I’arrel Bpéuw “brogir”
1 literalment significa “el del brogit”, doncs Dionis €s un déu brogidor que profereix
xiscles 1 també provoca el crit del seu seguici. Les seves epiclesis provenen directament
de crits rituals, tals com Ediog, d” evoi, i "Taxyog, del crit "Taxye. Molts d’aquests xiscles

rituals es van interpretar com un vocatiu i van acabar donant nom a la divinitat.

Una de les majors dificultats en la realitzacio d’aquest estudi ha estat la gran quantitat de
fonts amb qué m’he topat, que a priori creia que seria molt menor. Seleccionar-les, doncs,
potser ha estat la part més dificil, ja que un cop comences a tirar del fil, el laberint d’autors
classics que fan referéncia a altres autors no s’acaba mai. Degut a 1’extensid d’aquest
treball, hi ha un gran nombre de versos i1 fragments als quals no s’ha pogut fer al-lusi6
directa, pero el lector curios disposa de les cites exactes per poder aprofundir-hi. D’altra
banda, els estudis sobre els instruments son molt extensos, perd sovint estan orientats des
d’una perspectiva molt técnica i tedrica, 1 no tant antropologica, que era el punt interessant

per estudiar la seva relacié amb 1’éxtasi dionisiac.

Una altra qliestié important ha estat intentar trobar la terminologia adequada, ja que amb
una gran freqiiencia trobem traduccions incorrectes com “flauta” pel que fa a I’avAdc,
perd que realment és molt més semblant a un obo¢. També s’ha donat el cas de trobar
instruments que tenen un equivalent actual molt semblant pel que fa a la forma, pero
radicalment diferent pel que fa al seu so. Aquesta diferéncia s’ha pogut establir gracies
als adjectius emprats pels tedrics o autors tragics antics. En el cas de I’aulos, les fonts es
divideixen, ja que el descriuen com a “dolg, melodios i plaent” evkéladoc i nOVPOAG, perd
tamb¢ hi ha referéncies al seu so greu, profund i eixordador BapvPpopoc a altres tragedies
d’Euripides o a Aristofanes. Succeeix el mateix amb el pomtpov, associat amb la

pandereta, pero que té un so ensordidor semblant al del tro.

Per ultim, el lector no pot oblidar que la tragédia d’Euripides constitueix una de les fonts
més exhaustives i completes que tenim per coneixer el ritual dionisiac, pero que es tracta
d’una barreja d’accions rituals amb accions mitiques. L’autor presenta un culte deformat
1 potser exagerat, amb prodigis tals com 1’emanacid del terra de vi, llet o nectar durant el

ritual. Sigui com sigui, Euripides estableix la versid arquetipica que es tindra de les
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Bacants en la posteritat, 1 que es podra trobar a altres autors molt més tardans com per
exemple Catul. Aquesta és una mostra evident de que les sacsejades de les seves
cabelleres i1 la dansa forassenyada de les meénades han continuat ressonant al so de la
musica al llarg de la historia, 1 que ’eco dels seus xiscles continuara ben viu pels segles

dels segles.

Evoé!
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APENDIX 1: Els epitets de Dionis

Dionis ¢és una figura molt complexa dins del pante6 grec que requereix un gran estudi. A
la tragédia d’Euripides apareixen nombrosos epitets de Dionis que ens permeten poder
configurar una visio de la divinitat. Les principals caracteristiques el defineixen com el
déu del vi, del teatre, del menadisme 1 del culte als morts en la seva vessant ctonica. En
qualsevol cas, tots aquests elements situen Dionis a I’esfera dels limits de 1’ésser huma, i

per tant, és el déu de I’alteritat.

Els seus epitets el caracteritzen com a un déu violent, enfollit i sorollés. Pel que fa a
Bromios, literalment, “el del brogit”, aquest sobrenom es va emprar com un dels noms
cabdal del déu®. Bpoptoc ve de I’arrel Ppépm “brogir” , i el propi Dionis és un brogidor

181, La divinitat es

en la mesura en que és un déu-toro, déu-lled, i déu del terratrémo
presenta a si mateixa a I’Himne homeric VII 56 amb el nom d’épifpopoc: eipi & €ymd
Atévooog Epifpopoc®. Tal i com succeeix a les Bacants, en el moment en qué la divinitat
apareix, tot s’omple de so: oi 6’ du’ &movto // Noueat, 0 6 €Enysito: Ppopog &° Exev

dometov HAny. (HH XXVI 9-10).%

Dionis ¢és la divinitat que profereix xiscles, tal 1 com s’ha vist a 1’apartat dedicat al crit.
Degut als seus xiscles rituals d’evoé gvoi, ell mateix és anomenat Ebiog (Ba. 566) i les
seves fidels Evéoeg. El seu seguici es composa de les ménades que porten instruments
sorollosos tals com el timbal de greu retruny (BapvBpdumv topumdvev) i la flauta de fressa
profunda (BapOPpopov avdrov). Un altre epitet derivat del crit ritual és el de "Taicyog
(v.725), que també es pot trobar a les Granotes (v.316) "Taxy’ @ "Taxye. "Taxy’ & "Toxcye.
En el seu origen, "lTakyog deuria ser una divinitat menor que precedia la processé dels
iniciats dels misteris d’Eleusis. El seu nom fa referéncia al crit que proferien els fidels:
"Tokye. Més tard aquest crit es va entendre com un vocatiu i va passar a relacionar-se amb
Dionis i els seus misteris amb el nominatiu "Taiyog 3. Segons Dodds, la identificacié amb
Dionis al culte atenes es pot veure al ritual de les Lenees, on el crit ritual del poble era

Teveljt' “Takye mhovtodota (school. A. Ra. 482).%

8 0Otto, 2001, 71.
81 Dodds, 1960, 74.
82 «jo s6¢ Dionisos, que braola molt fort” Trad. Manuel Balasch.

83 «“Al seu darrere el seguien les nimfes que ell precedia i el bosc immens ressonava”. Trad. Manuel Balasch.
8 Grimal, 1989, 538

85 Dodds, 1960, 165.
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Els epitets de Dionis han fet que se’l vegi com a la personificacié dels xiscles extatics i
inarticulats amb combinacions breus com: bakch-, eua-, eui-, iakch -, ie-, iy-. A partir
d’aquestes arrels es poden trobar tots aquests epitets: Bdiyoc, Bakyevg, Boakyeiog,
BakyéBaxyoc, dpyepaxyos, ToPaxyos, Edog, Edag, Evoilog, "Takyoc, Eiehevg, Tioc,
Toyying, Zapéatioc, Zafoce.

Els epitets o epikléseis de Dionis més freqiients a les Bacants son Bromios 6 Bpopiog,
que es podria vincular amb la seva epifania a Tebes; i Bacus o Bacant Baxygbg, sovint
relacionat amb la pavia dionisiaca.?” A continuacié presentem una llista de tots els versos
en que apareixen els epitets de Dionis. Pel que respecta a 6 Bpopuog, 1’epitet apareix fins
19 vegades: Bpopiow (v. 66), Bpouov (v.84), Bpduiog (v.115), tov Bpouov (v.87),
Bpoog (v.140), Bpouov (v.329), tov Bpoov (v.375), Bpopie Bpopie (v.412), Bpopov
(v.446), 100 Bpopiov (v.536), Bpopiov (v.546), Bpouie Bpopuie (v.584), Bpouog (v.593),
0 Bpdpog (v.628), Bpopov (v.726), Bpopiog (v.790), Bpouiog (v.976), Bpoue (v.1031),
Bpopog dvag (v.1250).

En el segon cas, I’epitet Boakyedg apareix fins 18 vegades a la tragedia: xoatafakyiodcOe
“consagrar-se a Bacus” (v.109), Boakyevg (v.145), Boxyio (v.195), Baxyiov (v.225),
Baxyeve (v.313), Baxyio (v.366), 0 Baxyog (v.491), Bakyiov (v.605), 6 Bdxyog (v.623),
Bakyiog (v.632), Baxyt', (v.998), Bakye, (v.1020), Bakyiov (v.1089), Bakyiov (v.1124),
Baxylov (v.1145), Baxyov, (v.1553), 6 Bakyiog (v.1189), é€ePaxyebon “estar posseit per
Bacus” (v.1295) La llista podria ser molt més extensa si es té en compte que tant al fidel
com al propi déu se I’anomena Pdxyog, perd en aquest cas s’han seleccionat

exclusivament els epitets que es refereixen a la divinitat.

Pel que fa a “ditirambe”, 1’etimologia d’aquest mot és discutible i poc clara. Segons
I’etimologia popular, a Etymologicum Magnum significa “el que va creuar dos cops la
porta” o dig Bvupale Pefnkms. S ha de tenir en compte el ditirambe com a himne o cangd

d’origen dionisiac, ja que segons Aristotil (Po. 1449a) la figura de Dionis fou el patrd

86 Bierl, 2012, 3.
87 Encina, 2011,124
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principal del qual en deriva la tragedia. Aquest epitet apareix tan sol un cop a la tragedia,

al vers 526716, AlBUpapp .

Al vers 100 apareix I’epitet Tavpokepwv, que fa referéncia a la capacitat de Dionis de
convertir-se en animals, i en concret, en toro. Als vv. 1018-1019 @dvnOt tadpog 1
TOAVKPOAVOG 10TV /OpaKkmV | TuptpAéywv 0pdcdatl Aéwv veiem com les Bacants demanen
que el déu es mostri tant en la seva forma de toro, com un drac de molts caps o com un
lle6. A 1’Himne Homeric VII 44 ja apareix la seva transformacio en toro 0 6™ dpo oot
Mwv yévetr” EvSodt vnoc/ Sevog én’ dxpotdng®. Té especial destacar el vers 930, quan
Penteu ja ha estat pres per la 1’¢xtasi dionisiac 1 comenca a veure doble o a tenir
al-lucinacions degut a la forca baquica. En aquest cas, Penteu veu a Dionis com si es
tractés d’un toro:

920 xai tadpog Muiv Tpdcbev fyeicbon dokeic  Tu em sembles un toro que em guia,

Kol 6@ KEPATOA KPATL TPOCTEPVKEVAL. t’han crescut banyes sobre el teu cap.

GAA" M ot obo 0Mp; TeETOOpmGAL Yo ODV. Que potser no eres ja una fera? és ben

bé que sembles un toro.

Els epitets relacionats amb els animals son molt concrets, 1 gairebé sempre fan referéncia
a les banyes com a tret caracteristic del toro. Als Himnes orfics apareixen epitets com
Kepog “banyut” (HO 52.10, kepacpopog “portador de banyes” (HO 53.8), dikepwg
“bicorn” (HO 30.3), i tovmmpdg “el de rostro de toro” (HO 52.2)%°. A Nonnos apareix la

mateixa al-lusi6 al zoomorfisme de Dionis (Dio. I1 252-256):

252 10D 8¢ KOPLGGOUEVOL0 VTG TOAVEEL LOPPT Mentre ell, de multiforme naturalesa es
®PLYT KEAGONOE ADK®V, Bpuynua AeOVI®V, preparava pel combat, ressonaren
Gofuo cvdv, poxknpa fodv, cOprypa SpaKOVIOV, udols de llops, rugits de lleons, mugits
mopdourimv Opach ¥AcLo, KOPLGGOUEVMV YEVUG de bous i els xiulets de les serps.
Gpktov, AMooa Kovdv: [...] Ressona també el crit dels ossos, i els

lladrucs violents dels gossos.

88 «E] déu, al combés de la nau, va tornar-se lle6 terrible de fort rugit”. Trad. Manuel Balasch.
8 Lopez, 2011, 35.
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Apendix 2 Fonts literaries
Text 1: Aristotil, Politica, VIII 1341a 20-25

obte yap avAovg eic mandeiov dtéov 0BT’ ALO TLTEXVIKOV dpyavov, olov KiBdpav kdv &l
TL T0100TOV €TEPOV E0TLv, GAL" Ooa TOMoEL ATV AKPOoaTAS dyaBovg §j THg LOVOIKTG
mondeiog §| ThHg GAANG: €11 08 00K E0TV O OAOG NOKOV AALG LEAAOV OPYLOGTIKOV, BOTE
TPOG TOVG TOLOVTOVG AT KOLpodS YpnoTtéov &v oig 1 empia kiOapotv udilov duvorar
N pabnov. TpocHdueY & 0Tt cLUPBEPNKEY EvavTtiov adT® TPOG TadeioV Kol TO KOAVEY
) MOy® ypficOot TV adANnGLy.

En I’educacio no s’ha d’emprar la doble flauta ni cap altre instrument professional, com
la citara o algun altre semblant, sin6 aquells que fan intel-ligents el public oient ja sigui
en el camp de la cultura musical, ja sigui en altres camps. A més, la doble flauta no serveix
per expressar les qualitats morals d’una persona sind que €s més aviat un instrument de
caracter orgiastic, de manera que s’ha d’emprar en aquelles ocasions en que 1’espectacle
produeix catarsi més que no pas instruccid. Afegim-hi a més, contra 1’is de la doble
flauta com a element per a I’educacid, el fet d’impedir servir-se de la paraula mentre es

fa sonar. Trad. Joan Alberich

Text 2 Aristotil, Politica, VIII 1342b 20-25

00’ év 11y [loAteig Zwkpdng 00 KOADS TV GPLYICTL LOVNV KOTOAEITEL LETA THC dMPLOTH,
Kol TODTO AT0SOKIUAGHS TRV OPYAV®VY TOV ADAOV. EYEL Yap TNV ATV SHVOULY 1] PPLYIGTL
TOV APUOVIAV HVITEP ADAOG £V TOTG OPYAVOLS: UM YOP OPYLOCTIKG Kol TadnTikd: dnAol
&’ 1M moinoig. mhoa yap Pakyeio kol tooo 1) TONTN Kivolg HAAMoTa TOV Opyaveov E6Tiv
€V T01¢ aDAOTC, TAV 8™ APUOVIAV €V TOIG PPLYIoTL HEAEST AapPdvet TadTao TO Tpémov. dnAol

8’ 1 moinoig, olov 6 d10VpapBog dOpoLoyovUéveg etvar Sokel Ppvylov.
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Socrates en la Republica no fa bé d’admetre només la modalitat dorica juntament amb la
frigia, tot 1 que va rebutjar la doble flauta entre els instruments. Efectivament, entre les
modalitats musicals, la frigia té el mateix efecte que la doble flauta entre els instruments,
ja que totes dues susciten entusiasme 1 passions, tal com ho demostra la poesia. Tot el
deliri dionisiac 1 tota 1’agitacié d’aquesta mena troba expressio entre els instruments,
sobretot en la doble flauta, i entre les modalitats musicals es decanta per la frigia. De fet,
la poesia ho demostra, perque el ditirambe sembla més que és frigi segons el parer comu

dels entesos. Trad. Joan Alberich

Text 3: Plato, El banquet, II1, 215c.

0 Hév ye Ol dpydvmv EkNAeL TOLG AvOP®OTOLG TH AT TOD GTOUATOG OLVALLEL, Kol £TL VOVL
0g v 10 €xelvov aOA—a yop "'OAvpumog ndAel, Mapcovov A&ym, ToVTov ddAEAVTOG—TA
obV éketvov davte dyafog adANTHG AOAR £Gvte avAn adAnTpic, uova katéyecOat Tolel
Kai dnol todg tdV Dedv Te Kai TeEeT@®v deopévoug S O Ogio eivor. od & éxeivov
T060DTOV HOVOV SLQEPELS, OTL vey Opydvav Yiloig AOYolg TadToOV.

Perqué ell, per captivar els homes amb la forca que fluia de la seva boca, se servia
d’instruments; i encara avui passa el mateix amb aquells que toquen amb la flauta les
seves melodies; car és que Olimp tocava, jo dic que son de Marsias, perque aquest les hi
va ensenyar. Les seves melodies, doncs, tant si les toca un bon flautista com si ho fa una
flautista mediocre, son les uniques que captiven el cor 1 les uniques que, perque son
divines, revelen quins son els homes que tenen necessitat dels déus i dels ritus de les

iniciacions. I tu te’n diferencies només pel fet que, sense instruments, només amb paraules

aconsegueixes el mateix. Trad. Eulalia Presas
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Text 4: Platd, Les lleis I1 669d-e.

TODTA Y€ YOp OpDGL TAVTO KUK®UEVO, Kol €Tt Sl0oTdov oi womtai puOudv pev Kai
oyfuate péloug yopic, Adyovg yilodg ig pétpo tdévteg, pélog & ad kol PuOuodv dvev
pNuaToV, YA Ki0apicel e Kol 0ANGEL TPOCYPOEVOL, &V 0iG 81 oy EAETOV Even AdYoL
yryvopevov pubudv te kol appoviav yryvookew 61t 1€ Povietor kol 6t £oike TOV
a&lorloyov ppmpdtov: AL VToAaPElV dvaykaiov 8Tt T0 TooDTOV Ye TOAATG dypokiog
LESTOV TV, OTOGOV TéXOVG TE Kal dntonciog Kol eovilg Inpiddovg ceddpa pilov doT’
avAnoel ve xpiioBot kKaikiBapicel TV 6oV VO dpyNoiv 1€ Kol MOV, YIAD & EKATEP®

TAcA TG dpovcio kai Oavpatovpyia yiyvoltr” v TG xpNoems.

Aquests veuen totes aquestes coses barrejades, 1 que els poetes fragmenten més 1 més el
ritme i la forma de la dansa, sense musica, i posen paraules nues en vers, i musica i ritme
sense paraules, fent servir la citara o la flauta totes soles i, quan passa aix0, costa molt de
recongixer un ritme i una harmonia sense paraules i saber qué pretén i quina imitacid
digna d’esment hi ha. Ens cal acceptar que €s un costum rustic, tot aquest delit de velocitat
1 finor dels passos, i de sons animals, i de fer servir la flauta i la citara sense acompanyar
el cant i la dansa. L Us en solitari de cadascun d’aquests instruments condueix a la falta

de gust 1 a I’il-lusionisme. Trad. Montserrat Camps Gaset

Text 5: Ateneu Deipnosophistae 4.29 (148C-D)

‘Totopel 8¢ kol avTov ToV Avidviov &v ABnvaig petd tadta dtatpiyoavta mepiontov VIEP
10 0éatpov koTOoKeLAoAVTO oYXedlaV YAWPY TETVKAGUEVNV VAN, Oomep €ml TdV
Bokyik®dv dvipav yivetat, tovtng topmove Kol vefpidag kal mavtodoamd dAL" abvppota
Atovootlaxka EEaptnoovta HETO TOV QiAwv €& €mbvod kotakivopevov pebivokechant,
Aertovpyobhvtov a0t TV £ Trariog petomeppfiviov dkpoaudtmv cuVNOpPOIGUEVOV Tl
v 0éav 1@V [aveAMvov. ‘petefatve 6° viote, enotv, kai &ml TV AKPOTOALY, ATO TOV
TEY®V AOUTACL dQOoVYOVUEVTG TTAonS THG, ABnvaiov moAems, Kol EKtote £KEAEVOEV
€00TOV AOVVGOV AvoknpLTTEGONL KT TOG TOAELS andoag.” Kal I'diog 8¢ 6 avtokpdTmp
0 KaAlikoha mpocayopevbeic d1d 10 &v otpotonédm yevvnbijvar od povov mvopudleto
véog Advocog, GALA Kol TNV AlOVUGLOKT)V TGOV EVOUVMV GTOANV TPONEL KOl 0VTMG

gokevaopévog edikalev.
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Diuen, també¢, que el mateix Antoni, tot just després d’haver viscut a Atenes, feu construir
per damunt del teatre un cobert acotxat pel verd fullatge, tal i com els que s’empren a les
cavernes baquiques. Havent-hi penjat els tamborins, les pells de cervatons i tota la resta
d’indumentaria dionisiaca, aquest s’emborratxava ja de bon mati acompanyat pels seus
amics, mentre els seus esclaus vingut des d’Italia el servien, espectacle digne de veure
per tots els pobles grecs. En alguna ocasid —segons diuen- fins i tot marxava a I’ Acropolis,
al mateix temps en que tota Atenes s’enlluernava amb lampades sobre els teulats. Des
d’aquell instant, ordena que se’l proclamés Dionis per totes les ciutats. També
I’emperador Gai —amb el sobrenom de Caligula degut al seu naixement en un campament
miliar- no només es va fer dir “el nou Dionis”, sindé també es va arribar a vestir amb la

vestimenta dionisiaca, 1 impartia justicia disfressat d’aquesta manera.

Text 6 Ateneu Deipnosophistae 5.28 (198D)

€mi 08 TG &MV AyaApo AlovOGOL SEKATNYL GTEVOOV €K KAPYNGIOL XPLGOD, XLITMVA
TopeLPodV Eyov S1dmelov Kai €n’ avTOD KPOKMOTOV dtapoviy: TeplefEPAnto o8 pdtiov
TOPPVPODV YPLGOTOTKIAOV. TPOEKELTO OE ATOD KPATHP AUKOVIKOS YPLGOVS LETPNTDV
Sexamévte kol Tpimovg ypvoods, &p° ob Bupiathplov xpucodv Kol eLéict Vo ¥pvood ,
Kaoiog peotal kol KpOKov, TEPLEKELTO O OVTG Kol OKI0G €K KIoooD Kol AUTELOV Kol THG
AOTTG OTMPOC KEKOGUNUEVT], TPOGNPTNVTO O€ Kol GTEPAVOL Kol Tovion Kai Bvpcot kol

TOUTTOVO KOd pUTpat TPOCMOTE TE COTVPIKA Kol KOUIKA KOl TPOYKAL.

Sobre el carro hi havia una estatua de Dionis de 10 colzes, tot fent una libacié en una copa
d’or, amb una tinica porpra fins als peus, i sobre ella un vestit de color safra transparent.
Aquest estava cobert per un mantell porpra amb brodadures d’or. Davant d’ell, hi havia
una cratera laconia d’or de quinze metretes, i un tripode d’or, ple de safra. Estava envoltat
d’una heura, de vinya 1 altres fruits 1 a més a més, d’ell en penjaven corones 1 diademes,

tirsos, tamborins, venes, 1 mascares satiriques comiques i tragiques

Text 7 Aristides Quintilianus, De Musica 11.16
"Ev pgv odv 10i¢ £UmvensToic dppev PV GV TIC dmopn-

Vorto TV oAmyya 610 10 opodpdv, OfAL 68 TOV AOAOV
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TOV PpOYLOV YoepdV T dvta Kol Opnvmon, TV 08 1é-

GV ad TOV PV 0oV TALoV AppevoTNTOg HETEXOVTO S1d

10 Bapog, TOV & yoptkov ONAvTNTOC S1a TO £¢ dEVTNTA

€VYEPEC. TAMY £V TOTG KATOTEWVOUEVOLG TNV UEV ADpaV

£€oTv €0PEV TPOG TO dppev AvaroyodGaV d1d TNV TOAATNV

Bapumnta kol TpoyvINTaA, TV 08 GapPOKnY Tpog ONAD-

TTa, AYEVVE TE 0VGaV Koi petd moAAfig 0&HTnTog S1o Ty

pKpOTTO TOV YOPdDV €ig EKAVGLY TEPIAyoLoAVY, TAV O

pécmV 1O pEV ToAvPOoyyov TAEov petéyov nAvntog, TO

0¢ Th¢ K1Bdpag 0O TOAD TG KaTh THV AVpav Anddov appe-

2.16.35 votntog

Entre els instruments de vent, hom podria mostrar que la salpinge és de
caracter masculi degut a la seva forca, 1 que I’aulos frigi és femeni perque
¢s gemegos 1 trenodic: 1 que dels instruments intermedis, 1’ aulos pitic més
aviat participa de la masculinitat degut a la seva gravetat, mentre que
I’aulos coral s’apropa més a la feminitat per la seva facilitat per les
tonades agudes. D’altra banda, pel que fa als instruments de corda, és
possible creure que la lira s’apropa més a la masculinitat per la seva
gravetat i aspresa, i la sambyke, a la feminitat, perqué manca de noblesa
i condueix a la tristesa, doncs és molt aguda degut a les seves cordes tan
primetes. Pel que fa als instruments del mig, la citara policorde participa
més d’allo fementi, i el tipus de citara que no es diferencia gaire de la lira,

s’assembla més a allo masculi.
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Imatges annex

Figura 1

Kylix de figures vermelles. Londres, British Museum E, 137
Figura 2

Copa atica de figures vermelles. Paris, Musée du Louvre, G 135
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Figura 3

Cratera de figures vermelles Londres, British Museum, inv. 504

Figura 4

Cratera de figures vermelles.
Londres, British Museum, inv. E 455.
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Figura 5§

Museu Nacional Arqueologic d’Atenes, 215.

Figura 6

Reconstruccio de la copia romana. Frankfurt,
Stadtische Galerie Liebieghaus, (inv. 195)
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Figura 7
Detall d’una copa atica.
Jove tocant I’aulos amb les
galtes inflades. 460 a.C

Paris, Museu del Louvre

Figura 8
skyphos de figures
vermelles.
Londres, British
Museum E 270

Figura 9
kylix de figures
vermelles.

510 a.C Londres,
British Museum
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Figura 10

Crater atic de figures vermelles. Dionis i el
seu seguici. Museu arqueologic regional
d’Agrigent.

Figura 11 Figura 12

Copa atica de figures vermelles.

o o Dionis i el seu seguici tocant els
Scabellum o kpovnela. Uffizi, crotals. Paris, Biblioteca Nacional,
Florencia Cabinet des Médailles 576
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Figura 13

Cratera de figures vermelles. Ménades dansants,
Paris, Museu del Louvre G 488.

Figura 14

kylix de figures vermelles 500—460 Ac. Penteu essent esquarterat
per les Bacants. Douris Kimbell Art Museum of Fort Worth, Texas
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