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El paisaje sonoro en la Odisea
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(Autonomous University of Madrid)

Soundscape in Odyssey

Abstract

This article examines the way of expressing the world of sounds in Odyssey, which developes
through the lexicon it employs. In this way, we analyze the contexts in which some natural
elements are named, as well as their sounds and characteristics, and those of certain physical
spaces as they are treated in the poem, with the intention of generating, as much as possible,
the universe of sounds that allows to contextualize the poem from an aural point of view. The
methodology is based on the linguistic concept of acoustic image that Saussure developed in
the late 19" century and follows Schafer's most recent tradition in his 1993 work on soundsca-
pe. Winds, sea, storms, palaces and voice will be analyzed in this paper.
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Preliminares

Los estudios sobre sonido y escucha como funciones de Ia historia y la cultura tienden
a tratar de comprender los preceptos y prdcticas sonoros como parte de la ecologia de
un auditorio que se basa en las relaciones culturales, industriales, cientificas y tecnolégi-
cas entre musica, habla, ruido y silencio. De este modo, los estudios sobre sonido adop-
tan una perspectiva mds amplia que las disciplinas musicales en si mismas. Se examina
la musica como un mero aspecto, importante, eso si, de un espectro sonoro y auditivo
mucho mds amplio (Devine 2014).

No obstante, en lingtistica esto no es novedoso. Saussure denominé en 1878 imagen
acustica a aquella imagen mental que cada uno de nosotros ofmos en nuestra cabeza ante
determinada informacién no necesariamente audible y de ahi que también se llame ima-
gen sonora. Este sonido se diferencia del material y fisico, para convertirse en su huella
psiquica.

La idea de Paisaje Sonoro, traduccién del inglés soundscape (de sound + landscape), surge
a partir del equipo de trabajo liderado por el compositor Raymond Murray Schafer en
la Universidad Simon Fraser (Burnaby, Canada). Se define como una disciplina que in-
tenta distinguir y estudiar el universo sonoro de nuestro entorno, para, llegado el caso,
poder reconstruir un paisaje sonoro a través de eventos escuchados y no necesariamente
vistos. Schafer fundé el World Soundscape Project a finales de los 60 y el World Forum for
Acustic Ecology en 1993. Este compositor, junto con otros investigadores, como Barry
Truax y Hildegard Westercamp, ha publicado sus trabajos (Schafer 1969, 1970, 1977)
sobre paisaje sonoro y ecologia acustica (Soundscape Studies). Su metodologia de investi-
gacioén se ha extendido de manera progresiva a otras disciplinas, como la psicoacustica,
el urbanismo, la musica y las ciencias sociales. Uno de sus objetivos es fijar a través de
documentos sonoros distintos espacios naturales que estan en peligro de extincién so-
nora por efecto de la contaminacién, de la deforestacién del planeta, etc., a modo de un
patrimonio sonoro inmaterial de la humanidad. No siempre es fdcil imaginar los sonidos
extinguidos del pasado. No obstante, algunos trabajos son dignos de ser mencionados
a este respecto, como Nooter (2012, 2017), autora que se ha adentrado en la sonoridad
de la tragedia de Esquilo y de Séfocles como espectdculo en directo y que mds adelante
coordiné un volumen (Butler & Nooter 2019) en que diversos investigadores colaboran
con trabajos dedicados al sentido del oido en la Antigiiedad y al sonido del Mundo An-
tiguo. Uno de ellos (Montiglio 2019) serd citado mds adelante, por estar directamente
relacionado con este articulo.

Entre la bibliografia especifica no encontramos una definicién unica para paisaje sono-
ro/soundscape, pero se suele hacer hincapié en la experiencia perceptiva de un entorno
dado por aquellos que forman parte de él. Este mundo sonoro refleja las condiciones so-
ciales, tecnolégicas y naturales de un espacio, definiendo para sus habitantes un sentido
del lugar, que condiciona su comportamiento y los llega a identificar de manera acustica.
Por esta razon, el paisaje sonoro suele ser analizado dentro de los pardmetros tanto de
manifestaciéon de un lugar como de un medio a través del cual se reafirma el significado
social de dicho espacio (Hill 2014).
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En consecuencia, des licito plantearse si esta metodologia de estudio se puede aplicar
a la literatura? ¢Dan los textos la informacién necesaria para poder imaginar el entorno
sonoro de sus personajes? <Podemos hacer este estudio en el repertorio épico? Creemos
que la respuesta es si, aunque con matices, como se podrd ver en las conclusiones del
articulo.

El estudio de la musica en Homero se ha hecho desde distintas perspectivas. Algunos
autores dedicaron a mediados del siglo XX unas paginas para dar leves pinceladas sobre
la cuestién. Sachs (1940: pp. 129-130) habl6 brevemente de la forminge y la kitharis, los
dos unicos instrumentos de cuerda habitualmente citados en Homero, en cuyos poemas
también se menciona el aulé unicamente en dos ocasiones: 11.10.113, cuando, acompa-
nado de siringes, pone musica a la velada de los troyanos; y en 11.18.495, en que forma
parte de las celebraciones de una boda descrita en el escudo de Aquiles. West (1994:
p- 82) matiza el detalle de que este instrumento no aparece en las situaciones en que uno
podria esperarlo, como lamentos por la muerte de los héroes o indicaciones estratégi-
cas en las batallas. Sin embargo, en 1943, este mismo autor obvié el tema, al igual que
Henderson (1957), que tampoco dedica ni siquiera unas lineas a la musica en la épica.

Ya en los aiios 70, Michaelides (1978: s.uu.) dedica sendas entradas a kitharis y a for-
minge, para explicar brevemente su historia, fuentes y organologia con detalle. Por esas
mismas fechas, Comotti (1986: pp. 4-5) traté muy por encima la cuestién musical épica.
Tampoco West (1994) dedica especial atencién a la informacién musical contenida en
los poemas homéricos o en el repertorio épico. Si acaso lo nombra de pasada aqui y alld.
Barker (1989: pp. 18-46) si ha hecho un trabajo algo mds concienzudo, recogiendo una
parte importante de aquellos momentos en que Homero, asi como también Hesiodo
y los Himnos Homéricos (Valverde 1997), dibujan escenas musicales, pero aborda su es-
tudio desde un punto de vista descriptivo y meramente acumulativo. La monografia de
Garcia Lopez, Pérez Cartagena y Redondo Reyes dedica pocas pdginas a Homero de
manera especifica (2012: pp. 70-73), asi como algunas mds a Hesiodo y a los Himnos
Homéricos. Por ultimo, Franklin (2015) estudia el mundo épico griego, pero lo hace desde
una perspectiva que le permite acceder a la investigacion de este repertorio en Chipre,
de manera que es un importante complemento para completar una visién general de la
cuestion.

El acercamiento a las técnicas compositivas y musicales parte principalmente de las
contribuciones de Parry y Lord, aglutinadas en la monografia de este ultimo (1960), y ha
cobrado especial madurez a partir de los estudios de Danek & Hagel (1995), que abor-
dan el estudio desde las cuestiones relativas a los acentos de la lengua griega antigua.
Hagel (2008) lo hace desde una interesante perspectiva arqueomusical.

Algunos articulos y capitulos de libros destacables sobre la musica en Homero son
West (1981), Montero Honorato (1988), Garcia Lépez (1997), Snoj (2007), Rio To-
rres-Murciano (2014) o Montiglio (2019). Esta ultima aborda el estudio del sentido fisico
del oido en el contexto del episodio de las Sirenas, tanto en Homero como en la poste-
rioridad romana y tardia.
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Metodologia

En este articulo, se propone el andlisis de los recursos 1éxicos empleados en la Odisea, in-
vestigando los contextos en que se tratan los elementos naturales, asi como sus sonidos
y las caracteristicas que los describen. De esta manera, se contextualizard auditivamente
la épica homérica, aunque, dado que el volumen de informacién es enorme, para esta
ocasién se ha estudiado unicamente la Odisea, un poema si acaso mas paisajistico, mds
de interiores y mds descriptivo en general que la [liada. La edicién empleada es la de
Thomas W. Allen, tomos 3 (1985" [= 1908]) y 4 (1985" [= 1908]), Oxford, OCT. La tra-
duccién sigue, en la mayoria de los casos, la de Pedro C. Tapia Zuhiga para la Bibliotheca
Scriptorum Graecorum et Romanorum Mexicana, de la Universidad Nacional Auténoma de
México (edicién bilingtie, 2014%, reimpr. 2017), y la de José M. Pabén, de la Biblioteca
Clasica Gredos (1982). No obstante, en ocasiones nos apartamos de sus versiones. En
esos casos, la traduccién sera propia.

Homero es un autor rico en la expresion de los sonidos. Compone escenarios que no
solo describen espacios geograficos o localizaciones concretas, sino que también reflejan
las emociones de los personajes en cada momento. El vocabulario y el contexto en que
este se aplica pueden determinar a su vez diversos aspectos de los elementos que se ana-
lizaran. Asi, por ejemplo, el ruido del trueno se puede encontrar en multiples ocasiones,
operado siempre por Zeus: Ppovinoe (12.415, 14.305), ¢Bpovinoev (20.103) y €ppovinoag
(20.113). El verbo Poupéw, ‘hacer un ruido sordo’, se refiere a una piedra (Boupnoev 8¢ Ai-
0og, 8.190), a los remos contra el mar (Boupnoav §° dpa mavta katd poov, 12.204) o a una
jarra que cae desde una mesa (mpoxoog 8¢ xauat Poupnoe mecovoa, 18.397). Chantraine
(1968: s.u.) y Beekes (2010: s.u.) suponen un origen onomatopéyico para esta familia
léxica.

El cuerpo humano hace ruido cuando cae muerto, dovnéw (Sovnmoev 8¢ mecwv, xOova
& fAace mavti petwny, 22.94; dovmnoev 8¢ meowv, dpdPnoe 8¢ Tevxe’ En’ avtd, 24.525), asi
como el correspondiente dodmog, ‘estruendo’, se asocia con el que producen los huma-
nos en sentido general (kivopévov 8 £tdpwv Guadov kai dodmov dkovoag, 10.556) o solo
con sus pisadas (mod@v §” Vo Sodmov dkovw, 16.10). También se emplea con elementos
naturales, como los escollos del mar (kai of dodmov &xovoe moti omhddesot Baldoong,
5.401) y las olas que rompen contra ellos (kamvov kai péya kdpa idov kai Sodmov dxovoa,
12.202). Este oleaje ‘ruge’ (pox0et,' 5.402, 12.60) o también retumba mientras ‘vomita’
(épevyduevov, 5.403, épedyetar, 5.438). El término épadog, ‘alboroto’, es humano en ge-
neral en 10.556 (kwvpévov § £tdpwv Guadov kai Sodmov dkovoag), pero el verbo corres-
pondiente, opadéw ‘armar alboroto’, esta relacionado en exclusiva con los pretendientes
de Penélope (uvnotipeg 8" opddnoav dva péyapa oxidevta, 1.365, 4.768, 18.399; pvnotipeg
& duddnoav ava péyapa,17.360; tot §” duddnoav / pvnotipes katd dwopad’, 6mwg idov dvdpa
neoovta, 22.21).2

1 Término sin etimologfa conocida segun Chantraine (1968: s.u.) y Beekes (2010: s.u.).

2 Chantraine (1968: s.u.) y Beekes (2010: s.u.) lo relacionan con el sanscrito samdd-, ‘combate’, sobre la raiz
de *som-, lo cual resulta bastante apropiado para este contexto de lucha entre los aspirantes a sustituir
a Odiseo.
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En esta ocasién, detallaremos los datos obtenidos a partir del andlisis Iéxico de los
sonidos que producen los vientos, el mar, las tormentas, los palacios y, por ultimo, la
voz en la Odisea.

El viento

Uno de los términos que se emplea en la Odisea cuando se habla del viento es, légica-
mente, dvepog. En el poema, ‘sopla’ (nvoiijo” dvépoto, 1.98, 5.46 y 2.148), y también en
dos ocasiones es un viento ‘humedo’ (avéuwv Stdn uévog vypov dévtwv, 5.478 y 19.440).
En 12.313, se matiza el sonido de este elemento cuando Zeus ordena que sople con
fmpetu (Opoev &m afv dvepov vepeknyepéta Zevg), afiadiendo un toque de violencia al
sonido que uno imagina.

El viento que sopla no siempre es bueno. Homero indica que puede ser ‘malo’ (&dveuov
Te kakov, 5.109), ‘fatal’ (6hoolo’ avéuoiotv, 12.425 y 14.313), ‘doloroso’ (dpyaréwv dvéuwv,
11.399 y 11.407; dpyaréovg avépovg, 24.110), ‘dificil’ (&vepot xalenoi, 12.286) o ‘de dspero
soplo’, literalmente ‘que se alzan (dnut) contrarios’ (avépwv ... Svoanwv, 13.99). También
en nuestro texto el viento tiene voz propia, aguda y potente, como en 3.289, donde el
viento es ‘silbante, penetrante, agudo, potente’ (Atyéwv §* avépwv) o ‘bramador’ en 10.20
(PoxTawv avéuwv).

Ademads de dvepog, la Odisea emplea con relativa frecuencia el término odpog, un vien-
to que se muestra siempre favorable, cuya intervencién genera buena fortuna.® Es un
viento constante, intenso, pero calmado. Es ese tipo de vientos ‘que de naves son escolta
en las anchas espaldas del mar’ (o pa te v@v / mopmiieg yivovtal én’ edpéa vata Baldoong,
4.361-362), ‘que llevan rapidamente a la querida patria’ (&y 0¢ Beol obpov otéyav, Kol
oikad’ ikovto, 4.520; €5ocav 6¢ uot odpov / aBdvatol, Tol p' dka GiAny ég matpld’ Emeuyay,
4.585-586, 17.148-149), porque asisten a las naves por la popa, para que puedan llegar
a buen término (Téuww 8¢ Tot odpov dmcbev, / G ke LAN doknBng ofv Tatpida yaiav fknat,
5.167-168; ynBoovvog &’ obpw métac’ iotia diog ‘Odvooevg, 5.269; méuyet de TolL ovpov G-
obev, 15.34; 1) 8¢ Deag énéPallev émeryopévn Adg olpw, 15.297). En ocasiones, se hace
alusion a Zeus, como el dios a cuyos designios obedece ovpog (10 §” 008’ émi vijeg gloat /
OKOTIOpOL TIEPOWOLY, dyarldpevat Adg obpw, 5.175-176; 1) 8¢ Deag énéPalley Emeryopévn Aldg
obpw, 15.297; éni 8¢ Zevg ovpov lakhev, 15.475). A veces, este término va acompanado de
adjetivos que enriquecen sus cualidades sonoras. Asi, puede ser ‘suave’ como una brisa
(ikuevov odpov, 2.420, 11.7, 12.149, 15.292), ‘sonoro’, al igual que d&vepog (Atydg odpog,
3.176, 4.356), ‘hermoso’ (k&AAyog odpog, 11.640) y ‘favorable’ (ovpog dmnuwy, 12.167)
o incluso ‘favorable y cdlido’ (odpov 8¢ mpoénkev dmnuovd* te Mapov te, 5.268, 7.266).

Ademads de estos vientos, a menudo se encuentran personificados en el Euro, el Noto,
el Céfiro y el Béreas, que pueden actuar ‘todos de manera conjunta’ (mavroiov dvéuwv,
5.293, 5.304; dvepot ... mavteg, 10.47) o ‘mezclados’ (woyopévov dvéuwv, 5.317). En dos

3 Chantraine (1968: s.u.) ‘qui marche, qui avance avec vous’.

4 Chantraine (1968: s.u.) mijua ‘indemne, sans souffrance, qui ne fait pas de mal’, de etimologia oscura.
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ocasiones, no obstante, aparecen los cuatro vientos nombrados individualmente (obv &’
e0pOg 1€ vOTOG T’ Emecov (£pupdg Te Svoang / kal Popéng aibpryevétng, péya kopa KuAivowy,
5.295-296; dAhote uév te votog Popén mpoPdleoke pépeabal, / dANote & adt edpog LepUpw
el€aoke duvkewv, 5.331-332). Es importante hacer notar que, excepto en 10.47, todos los
ejemplos pertenecen al libro V de la Odisea, aquel en el que Odiseo se prepara para
abandonar la isla de Calipso antes de llegar a Esqueria, el pais de los feacios, un episodio
en que los vientos, sus acciones y su energia son parte importante del contexto sonoro
del canto.

Si nos centramos en cada uno de ellos, podemos observar que el Euro, el viento del
Este, sopla de continuo, es ‘incesante’ (ufjva 8¢ mavt’ dAAnktog &n votog, 12.325), asi
como cdlido, hasta el punto de derretir la nieve (0g 8¢ X1V katatiket v dkpomdlototy
Speaoty / fiv T’ ebpog katétngev, 19.205-206).

El Céfiro, el viento del Oeste, es también ‘favorable, grato’ (dxpaij {égupov, 2.421),
pero, al contrario que el anterior, se muestra ‘perjudicial, excesivo’ ({epOpolo Svoagog,
12.289), ‘aullador, silbante’ (Aty0, 4.567), ‘compaiiero de tormentas’ (kekAnywg {épupog
peydAn ovv Aailam dwv, 12.408; &vO’ i toL LEgupog uev enavoato Aailamt Odwv, 12.426),
asi como ‘portador de aguas’ ({épupog péyag aiev égudpog, 14.458) y ‘de nieves’ (g 8¢
XtV katatiket’ €v dkpondlototy Specowy / v T’ edpog katétnlev, émfv (£pupog kataxevn,
19.205-206).

El Béreas, el viento del Norte, también es turbulento, frio y violento, pero, no obstan-
te, se muestra a veces favorecedor. Se trata de un fenémeno turbulento, frio y violento,
propio del otono (0mwpvog Popéng, 5.328), pero que asiste a nuestros protagonistas.
Posee un fuerte caracter (0poe & €mt kpaumvov Popény, 5.382), es ‘grande’ (uéyag, 19.200),
pero igualmente ‘favorable y bueno’ (Bopén dvéuw daxpaéi kald, 14.253, 14.299), que
produce frio, hielo y escarcha (v0E & dp’ énfjABe kaxi) Bopéao mecdvtog, / mMyvAic: avtap
UmepBe v yévet fiite maxvn, / woxpr, kai cakéeool mepttpépeto kpvotallog, 14.475-477),
asi como turbulencias de sonido divino (Aailamt Beoneoin, 9.68).

Por ultimo, el Noto, el viento del Sur, es descrito como un viento ‘incesante’ (ufjva
8¢ mavt’ dAAnktog dn votog, 12.325) y ‘violento, perjudicial’ ({egvpoto Svoaéog, 12.289),
que ‘empuja grandes oleajes’ (¢vBa voTog péya kdua moti okaov piov wbel, 3.295) y ‘trae
dolores a los pechos’ (A0 & émi vétog dka, @épwv ud GAyea Ouud, 12.427). A excep-
cién del ejemplo del Canto III, el resto pertenece al Canto XII, en el que se narran las
desventuras de Odiseo y su tripulacién con las Sirenas, Escila, Caribdis, etc. Este canto
construye un cuadro sonoro bastante ilustrativo de los azares que atraviesan Odiseo y su
tripulacién.

Por dltimo, cualquiera de estos vientos también puede ser huracanado. El término
Aailay, ‘huracdn’, aparece en dos ocasiones (12.400, 12.426) en la férmula ya vista antes
¢navoaro Aaikam Bvwv, ‘(el viento) cesé de enfurecerse en huracdn’. Igualmente puede
ser una turbulencia ‘de sonido divino’ (Aaiam Oeomeoin, 9.68, 12.312) o sencillamen-
te ‘grande’ (ueydAn obv Aailam, 12.408). Por otro lado, dela, ‘viento huracanado’ (de
dnut), aparece en siete ocasiones en el poema (3.283, 3.320, 5.292, 5.304, 8.409, 14.383
y 19.189), pero nunca asociado a ningtn sonido que se pueda esperar del fenémeno
atmosférico que describe.
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El mar

El primer término al que uno acude cuando quiere investigar cémo expresar los ruidos
del mar es, légicamente, 6dlaocoa. Los setenta y ocho ejemplos de este término en el
poema describen la anchura, su profundidad, la localizacién geografica del mar como
punto de partida o de llegada de los protagonistas y sus naves o sirven para ubicar
playas y puntos geograficos; excepto en 13.85 y 13.220, en que se emplea la férmula
nolvgAoioPoto Bakdoong, ‘del mar que produce mucho estruendo’. Es el tinico caso en
que este elemento se asocia a sonido.

El término dAg, ‘mar’ aparece en el poema en cincuenta y ocho ocasiones, pero solo en
cinco de ellas (1.72, 5.52, 6.226, 8.49, 10.179) se presenta en la férmula dAo¢ atpuyétoto,
‘del mar que se agita incansable’, que ofrece contenido sonoro implicito.’

De los noventa y siete ejemplos de mévtog ‘mar’, siete de ellos reflejan su anchura
(1.297, 2.295, 4.498, 4.552, 12.293, 12.401, 24.118); diez, su cualidad brumosa (2.263,
3.105, 3.294, 4.482, 5.164, 5.281, 8.568, 12.285, 13.150, 13.176); siete, la ondulacion de
sus olas (4.354, 4.425, 4.570, 5.352, 6.204, 11.253, 19.277); doce, su color vinoso al atar-
decer (1.183, 2.421, 3.286, 4.474, 5.132, 5.221, 5.349, 6.170, 7.250, 12.388, 19.172, 19.274);
nueve lo describen lleno de peces (4.381, 4.390, 4.424, 4.470, 4.516, 5.420, 9.83, 10.458,
10.540); uno hace hincapié en sus grandes fauces (3.158); dos, en la infinitud de su ex-
tensién (4.510, 10.195) y otros dos, en su color violdceo (5.56, 11.107). Dejamos para el
final los siete momentos (2.370, 5.84, 5.140, 5.158, 7.79, 13.419, 17.289) en que se emplea
la férmula movtov én’ dtpdyetov ‘ponto estéril/incansable’, que debe ser analizada en el
mismo sentido que la antes analizada aAog dtpvyétoto. Los ejemplos restantes han sido
desechados por no dar ningun tipo de indicacién en ningun sentido.

Para el caso de las olas y el oleaje, kdua, atestiguado en sesenta y ocho ejemplos en
total, tan solo nueve de ellos enmarcan el término auditivamente. Se habla del tamano
de las olas, lo cual ya implica el ruido que producen, de manera que pueden ser ‘gran-
des’ (uéya kdua, 5.402, 12.60, 12.202, 13.84-85), ‘corpulentas y enormes como montanas’
(AMyéwv & dvéuwy én’ dbtpéva xede / KOpATd Te Tpo@oevTa meAwpla, ioa dpeaatv, 3.289-290)
o ‘ni pequenas ni grandes’ (obte péy’ o0t OAiyov, 12.94). Recordemos, tal y como se
indic6 antes, que este oleaje ‘ruge’ (5.402, 5.438, 12.60) y produce ‘estruendo’ (§odmov
dxovoa, 12.202).

La tormenta

La combinacién de los elementos anteriores, viento y oleaje, produce la ‘tormenta’,
BvéAAa, término que aparece en catorce ocasiones. En dos de ellas, los vientos se conju-
gan entre si (5.315-318, 12.286-290), para, de ese modo, conferirsele en otros momentos

5  Conviene comentar que, a pesar de que dtpvyeTog significa en principio ‘estéril’, Chantraine (1968: s.u.)
recoge la cita de Herodiano (2.284: s.u. &tputog), quien atestigua el significado de ‘infatigable’. Beekes
(2010: 5.u.) también hace hincapié en esta posibilidad semdntica, aunque la considera menos probable, en
el sentido de ‘que murmura con intensidad’, en cuyo caso procederia de & como intensivo y tpvlw.
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poder destructor (Bveh\a Sieokédao’, 7.275; dvéuoto Boelha, / 1 votov f Legpvpoto Svoatog,
of te pdhiota / vija Sappaiovot, 12.287-290; £ppn&’ davépoto Bverda, 12.409). Por lo tanto,
son ‘malas’ (koxf)... OvéAAD, 10.54), ‘veloces y explosivas’ (kpaunvai, 6.171) y tienen el po-
der de ‘raptar’ a quien las sufre (dvapmd§aca Bvédha, 4.515, 5.419, 10.48, 20.63, 23.316;
VOV ad ntaid’ dyamntov dvnpévavto Bvelhat, 4.727; g & dte Havdapéov kovpag dvérovto
Bveda, 20.66), llevandoselo lejos entre ‘gemidos (Bapéa ateviyovta, 4.516, 5.420, 23.317)
y llantos’ (xAaiovtag, 10.49).

La sonoridad de los salones palaciegos

El término d®pa, -atog ‘sala, salén’ aparece doscientas cinco veces en el poema. Estos
Swpata son habitualmente calificados como ‘insignes’ (dyaxhvtd, 3.388, 3.428, 7.3, 7.46),
‘afamados’ (k\vtd, 5.381, 7.82, 10.60, 10.112, 19.371, 24.304) o ‘buenos’ (kaAd, 3.387,
8.41, 10.13, 10.252, 15.454, 16.109, 17.264, 20.122, 20.319, 22.495, 24.361). Dado que la
Odisea es un poema que se ambienta en numerosas ocasiones dentro de recintos cerra-
dos, la sonoridad de las salas de los edificios y también de la musica que se ejecuta en
su interior cobra gran importancia. Este tipo de espacios cubiertos suelen tener buena
acustica, tal y como se ilustra con los momentos en que los aedos necesitan ser oidos por
un publico numeroso. Sin embargo, llama la atencién que tan solo una vez en todo el
poema se utiliza esta idea asociada a dicho sustantivo cuando son definidos como ‘salo-
nes resonantes,/ricos en ecos’ (katd dwuata nxnevta, 4.72). No obstante, esta férmula no
es exclusiva de este poema, puesto que se ha podido encontrar también en Ath. 5.14.26;
hCer. 104; Hes. fr. 10a.46, 10a.86, 185.16; Eust. 1.146.26; Sch. in Iliadem (scholia vetera)
24.323b.2. Igualmente, creemos importante sefalar que no aparece en ningtin momento
en la Iliada, sin que haya motivos aparentes por los que sea asi.

Otro término frecuentemente empleado en la Odisea para este tipo de edificios es
uéyapov, ‘palacio’, que aparece repetidamente en plural con el sentido de las ‘salas’ del
palacio y, por metonimia, el palacio en si. Aparece doscientas once veces en el poema,
de las cuales la mayoria se refiere a la localizacién espacial donde sucede algin hecho.
Tan solo en ocho casos se refleja, de una manera indirecta, el sonido que en ellas se
produce. Asi, los pretendientes convierten la sala donde estdn alojados en un espacio
ruidoso debido a su alboroto (6uadnoav, 1.365, 4.768, 17.360, 19.399; dudxAeov, 21.360,
21.367, 22.211), frente a la Unica ocasién en que Femio llena con su musica las salas del
palacio (fjofie & elog 4otdog évi peydpototv dedev, 17.358).

En relacién con este ultimo verso, podemos resefar que, de los veinte ejemplos encon-
trados de dowdn}, ‘canto’, este puede ser ‘de inspiraciéon divina’ (Béomv, 1.328, 8.498), ‘do-
loroso’ (Avypijg, 1.341), ‘encantador’ (iuepdeooav, 1.421, 18.304), ‘agradable’ (xapiecoav,
24.198), ‘terrible’ (oTvyepn), 24.200) y ‘potente, agudo, brillante* (Atyvpr), 12.44, 12.183).

Sin diferencias sustanciales con dowd), el texto presenta en tres ocasiones el término
oiun (8.74, 8.481, 22.347).

En cuanto a 4oidog, el ‘aedo’, el profesional del canto, nuestro poema lo muestra como
‘afamado’ (tepwhvtog, 1.325, 8.83, 8.367, 8.521; molvgnuog, 22.376), ‘divino’ (Beiog, 1.336,
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4.17, 8.43, 8.47, 8.87, 8.539, 13.27, 16.252, 17.358, 23.133, 23.143, 24.439), ‘fiel’ (¢pinpog,
1.346, 8.62, 8.471) y, de nuevo, ‘de inspiracion divina’ (6éomg, 17.385).

Los verbos dodiaw (dos ejemplos) y deidw (veintinueve ejemplos) son indicadores
de una actividad musical en si mismos. Sin embargo, esporddicamente son matizados
por determinados adverbios, como ‘bueno’ (kaldv, 1.155, 10.227 -ejemplo, por cierto,
en el que ‘todo el piso resuena’, Samedov &’ dnav dugéuvkev-) o ‘potente, agudo’ AyD
(10.254).

La voz®

Para el estudio de la voz, necesitamos desestimar los ochenta y tres ejemplos de usos de
Qwvéw, puesto que se emplea sin mds contenido que el de indicar el inicio o el final del
uso del habla, pero nunca aparece matizado de ninguna manera. Sin embargo, @wvi,
‘voz’ en sentido general, si tiene mds interés. De los diez ejemplos en que se emplea
en el poema, se utiliza con Odiseo (19.381, 19.472), con Penélope (4.705), con mujeres
(4.279) y con Atenea (24.530). Sin embargo, su uso crece ligeramente cuando se refiere
a animales: a los cerdos de Circe (10.239), a las vacas (12.396), al dguila, cuya voz es
como la de los mortales (pwvi] 8¢ Bpotén, 19.545), y a la golondrina (‘de voz muy dulce’,
molvdevkéa pwvny, 19.521).

Nos ha llamado mucho la atencién que la formula Aentalén ewvn ‘voz fina/delicada’,
que aparece en Il. 18.571 referida al muchacho que interpreta la Cancidn de(l) Lino, no
se encuentra, sin embargo, en la Odisea, sin que, en principio, pueda haber alguna razén
solida por lo que esto sea asi.

Por otro lado, el grupo ¢06yyos / @Boyyry / ¢Oéyyouat, pertenecientes al campo se-
madntico de la voz elevada y a veces ruidosa, se distribuye como sigue: los tres términos
aparecen referidos a los ciclopes (‘voz que se parece al ruido’ @Boyyr, 9.167; ¢86yyog,
9.257; @Béyyouat, 9.497), mientras ¢06yyog se emplea una sola vez con las siervas de Pe-
nélope (‘voz bulliciosa’, 18.199). El verbo ¢8¢yyopar aparece en una ocasién con Odiseo
(21.192), pero es mas frecuente con los marineros de Odiseo (10.228, 10.229, 10.255,
12.249), asi como el sustantivo ¢00yyog con las Sirenas (12.41, 12.159, 12.198, 23.326).
Podria decirse, por tanto, que este campo léxico, que, en principio, no deberia suponer
una sorpresa que se emplee con humanos en tanto en cuanto es una voz que genera
algarabia, parece mucho mas cercano a la descripcién de la voz de los seres monstruosos
o de humanos de un nivel inferior a los protagonistas.

El término &y, ‘voz bella y armoniosa’, aparece empleado con mujeres de clase alta
o con diosas (Casandra, 11.421; Penélope, 20.92; Musas, 24.60; Atenea, 24.535) y con Eu-
meo (14.492). En la férmula omi kaAfj, lo encontramos en el ejemplo referido a Calipso

6  Las diferencias entre gwvr y 900yyog aparecen tratadas en el primero libro de la Harmonica de Aristéxeno
(s. IV EC) y, a partir de €l, en algunos otros autores de la Antigiiedad cuyos tratados musicales han llegado
hasta nosotros. Ambos términos pueden referirse a la voz y al sonido indistintamente, aunque el segundo
puede significar también ‘nota’. Para un estudio pormenorizado de esta cuestién vid. Calero (2016: pp.
117-121), Garrido Domené (2016: pp. 159-267, 378-385).
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(5.61) y a Circe (10.221). Sin embargo, el grueso de ejemplos del uso de 6y pertenece
al episodio de las Sirenas (12.52, 12.160, 12.185, 12.187, 12.192), de donde uno podria
deducir que, en cierto sentido, este término se aplica a un tipo de voz que puede resul-
tar engafiosa, un cebo para los incautos, especialmente cuando aparece en la férmula
citada. Ademas de omi kalfj, el término aparece asociado a peAiynpov, ‘de voz dulce como
la miel’ (12.187), y a kéA\wov, ‘bello’ (12.192).

Por ultimo, hay cinco ejemplos de poAnr ‘canto que acompana la danza’ (1.152, 4.19,
6.101, 21.430 -en que se pone énfasis en el juego y la danza-, 23.145) y dos de péinw
‘cantar acompanando la danza’ (4.17, 13.27).

AITYZ

El campo semdntico de Atybg se relaciona con sonidos potentes, altos, claros y, en el caso
de la voz y de los instrumentos, bien afinados. El tratado pseudo aristotélico de Aud.
(804a.22-32) relaciona este adjetivo con las voces que son a la vez ‘densas y finas’ (Aemrtai
kai mokvai), aquellas a las que ningun otro sonido o resonancia continda (kai 6Awg doaig
Aemtaic oboalg pndeig dANOTpLOG fx0G apakolovel), es decir, voces de tal calidad que no
necesitan de instrumentos que las ayuden. En este sentido, la literatura griega antigua
las vincula con voces que producen sonidos agudos, caracterizados por su ‘fineza y pre-
cision’ (Aemtotnt kai dkpiPeia), de manera que parece que Atyvg estd en clara correlacién
con el sonido claro, puro y sin cualidades que desagraden a quien escucha (Calero 2016:
pp. 225-226).

Su etimologia es desconocida (Chantraine 1968: s.u.; Beekes 2010: s..). Produce nom-
bres compuestos que encontramos en poesia, como Ayvgboyyog, ‘de voz potente, re-
sonante, aguda’, que en la Odisea aparece tan solo en 2.6, referido a los heraldos, o el
también homérico Aybgpwvog, documentado solo en 1/.19.350 referido al halc6n, aunque
también aparece tanto en el repertorio épico (hMerc. 478, Hes. Th. 275, 518) como en
el lirico (Sapph. fr. 30.8, Lyr.Adesp. fr. 7.1, Theoc. 12.7). Presenta relacién léxica con los
adverbios Aiya (4.259, 8.527, 12.254) y Aiyéws. Este ultimo se usa en cuatro ocasiones,
asociadas todas ellas al llanto (kAaiov, khaie), que es claro y potente (los tripulantes de
la nave de Odiseo, 10.201; el alma de Agamendn, 11.391; Telémaco y Odiseo, 16.216;
Penélope, 21.56).

De Atyvpdg, un adjetivo derivado con un sufijo extendido -pog, posiblemente derivado
de -v-Ad¢g (Chantraine 1968: s.u.; Beekes 2010: s.u.), contamos con un par de casos, vincu-
lados ambos con las Sirenas y su canto, dodn (12.44, 12.183).

El mayor nimero de ejemplos pertenece a Atyvg, Aiyela, Ay, cuya forma neutra tam-
bién funciona como adverbio en algunos de ellos. Se emplea para determinar a un
orador (20.274) o una Musa (2.62), pero contamos con cuatro casos en que se refiere
al sonido del viento (3.176, 3.289, 4.357, 4.567) y, en mayor niumero y con toda légica,
cuando ilustra el sonido que emite la forminge (8.67, 8.105, 8.254, 8.261, 8.537, 22.332,
23.133).
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Conclusiones

El andlisis del mundo sonoro de la Odisea ha tenido que cefirse a los campos léxicos
estudiados en este articulo. Sin embargo, es necesario ampliarlo a otros mds, que irdn
surgiendo en fases posteriores de la investigacion.

Nuestro poema no distingue espacios fisicos concretos, sino que las expresiones so-
noras son intercambiables, funcionando en multiples ocasiones como parte de las fér-
mulas. Es indudable que el uso metaférico de los atributos propios de los elementos
naturales y del sonido que producen, incluso combinados entre si, tiene un alto valor
semdntico en el poema. Sin embargo, la técnica formular parece desvestir de dicha carga
semdntica determinados ejemplos, supeditando el significado al uso de la férmula. En
todo caso, si ayudan en numerosos puntos a ilustrar las emociones de nuestros perso-
najes u objetos que los rodean, a modo de acotaciones teatrales, con el fin de dar mds
vivacidad y contextualizar mds dramdticamente los distintos episodios.

Por udltimo, serfa interesante realizar un estudio similar con la Iliada e incluso con el
resto del repertorio épico, para ver hasta qué punto puede haber similitud entre todos
ellos o si hay algin caso que caracterice a alguna de las obras concretas.
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