Los nombres de Prometeo.
Mito y tragedia en la 6pera de Luigi Nono
Prometeo, tragedia dell’ascolto

Celeste Araujo

PISTETERO: jMi querido Prometeo!

PrOMETEO: Calla, calla, no grites.

PISTETERO: ¢ Qué pasa?

PROMETEO: Silencio, no pronuncies mi nombre.
Porque me perderds si Zeus llega a verme aqui.
Pero voy a decirte todo lo que pasa alli arriba;
coge esa sombrilla y ponla encima de mi

para que no me vean los dioses. [...]

Escucha pues.

PistETERO: Te escucho, habla.

ARISTOFANES. Las aves, 1500-1515

La épera contemporinea Prometeo, tragedia dell’ascolto, del musico venecia-
no Luigi Nono (1924-1990), se acerca al mito y a la tragedia griega no para
intentar actualizarlos, sino que, de manera hermenéutica, mediante la articu-
lacién por separado de diferentes elementos, griegos y modernos, construye
a partir del mito y de la tragedia una dramaturgia invisible, un drama de la
escucha. Nono no trata de adaptar o actualizar el mito de Prometeo a un con-
texto moderno, ni de leerlo a través de las condiciones de la modernidad. De
hecho, gran parte del uso que se hizo y se hace de las tragedias y mitos griegos
fue o es ese: esos relatos no se asemejan desde un punto de vista histérico al
mundo griego, sino que configuran un nuevo concepto. Se trata de un acerca-
miento hecho a partir de las categorias forjadas en épocas posteriores, o de
reducciones de las circunstancias particulares de los mitos a problemadticas
universales. El mito de Prometeo cruza toda la tradicién cultural de Occiden-
te, desde la Antigiiedad hasta hoy; cada época parece elegir del relato aquello
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que se adapta mejor a sus ideales. Desde su nucleo arcaico —que presenta al
titin como aquel que robé el fuego a los dioses para darlo a los hombres—
muchas han sido sus reelaboraciones;! en la Antigiedad, encontramos ya dis-
tintas versiones: en Teogonia y Trabajos y dias, de Hesiodo; en la tragedia
Prometeo encadenado, de Esquilo, o en el didlogo Protdgoras, donde Platén
pone el mito en boca del sofista que da titulo a la obra; Prometeo aparece
también como un personaje en la comedia Las aves, de Aristéfanes. Decia-
mos que la 6pera de Nono no trata de leer el mito y la tragedia a través de las
condiciones de la modernidad, sino de acercarse a las condiciones particula-
res que los envuelven. Si por un lado hay conciencia de las distintas reelabo-
raciones del mito a lo largo de la historia, por otro se intenta devolver el mito
a su contexto, a la Grecia antigua, pues el mito no es ni puede ser moderno.?

Para percibir cémo Luigi Nono devuelve el sentido griego al mito y a la tra-
gedia, habria que referir su concepcién de la musica. Para el compositor vene-
ciano, la musica no es solo composicién, sino fundamentalmente pensamien-
to.” Nono se enfrent6 a la musica no como dmbito independiente, mero
refugio abstracto o espacio de entidades musicoldgicas atemporales, sino
como algo ligado a la historia y particularmente a la historia de la musica. En
cuanto musico, se sitda histéricamente no en cualquier historia, sino, ante
todo, en la historia de la musica. Sus composiciones nacen siempre ligadas al
pasado, a un trabajo de investigacién y anilisis de las primeras obras de la
polifonia francesa, de piezas de la policoralidad veneciana del siglo xv1 y de

1. Pensamos, por ejemplo, en el Prometeo de Goethe, Mary Shelley, Percy Bysshe
Shelley o Von Hofmannsthal, o en adaptaciones contemporaneas como las de Gide, Pavese o
Kafka, que retoman cada una a su manera la tragedia y/o el mito. En musica, ademds de la pe-
ra de Nono, hay otras versiones: Las criaturas de Prometeo (1801), de Beethoven; Prometeo,
poema sinfonico (1850), de Liszt; Poema del fuego (1910), de Scriabin, o una 6pera de Orff
(1964) a partir del texto de Esquilo.

2. Al decir «Grecia antigua», en modo alguno se propone rescatarla histéricamente,
filolégicamente: es la idea de la Grecia antigua lo que importa, lo que opera sobre la moderni-
dad. Y al decir «<modernidad» o «moderno» nos referimos a un espacio que hoy mismo 31gue
siendo lo que hay y que se caracteriza por «haber quedado algo atrds», su inherente separacién
de la Antigiiedad griega.

3. Véase Luigi NoNO, «L’errore come necessita», en La nostalgia del futuro. Scritti
scelti 1948-1986, Milan, 11 Saggiatore, 2007, p. 243 y s.
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aspectos de las composiciones de Mahler, Schonberg o Webern —un estudio
que inicia en los afios cuarenta de la mano de los compositores venecianos
Gian Francesco Malipiero y Bruno Maderna y que su obra siempre reto-
ma—. Pero la relacién con la historia es explicita en los temas y textos que
son materia expresiva y sonora de muchas de sus obras: pensamos, por ejem-
plo, en Il canto sospeso (1956), La fabbrica illuminata (1964), Ricorda cosa ti
hanno fatto in Auschwitz (1966) o Non consumiamo Marx (1969). Segura-
mente, esta caracteristica lo demarca y aleja de otros compositores de su ge-
neracién, como John Cage, Pierre Boulez o Karlheinz Stockhausen.* Por
otro lado, los procedimientos técnicos que adopta —por ejemplo, el uso de
cinta magnética y el trabajo electrénico sobre el sonido—, que introducen el
ruido, los sonidos cotidianos y el espacio en sus composiciones, permiten a
Nono llevar la musica més alld de la notacidn, abrirla a la escucha, al pensa-
miento, en el sentido que pensar sobre una cosa significa escuchar, aguzar el
oido y pertenecer a eso que es comprendido.

II

Pasemos a presentar la 6pera Prometeo, tragedia dell’ascolto. Antes que de
una obra, deberiamos hablar de un proceso de trabajo colectivo, que duré
mas de diez afios, entre el musico veneciano; el filésofo Massimo Cacciari; el
pintor Emilio Vedova; el arquitecto Renzo Piano; los técnicos Hans Peter
Haller, Alvise Vidolin y André Richard; solistas; directores de orquestra;
coro; grupos instrumentales, y recitadores. Nono compuso la 6pera trabajan-
do directamente con los instrumentistas y con los ingenieros de sonido de
Friburgo. Las primeras ideas y los primeros esbozos de Prometeo datan de la
época que siguié inmediatamente a su pieza Al gran sole carico d’amore
(1973-1974). La idea inicial era transformar la tragedia de Esquilo en una ac-
cién que no se presentase de manera lineal, sino que ofreciese un conjunto de
temas ligados diferentemente entre ellos. A partir de ahi la obra de Nono se
sitia bajo su signo, no solo las piezas que lo destacan explicitamente —Das

4. En los afios cincuenta del siglo xx, Nono frecuenta, en Alemania, los cursos de
Darmstadt junto con estos compositores y sus primeras obras nacen en este contexto. Son
afios en que se radicaliza la técnica serial del dodecafonismo de la escuela de Viena, aplicando
los pardmetros seriales no solo a las alturas, sino también a otros pardmetros musicales: el rit-
mo, la intensidad o la duracién.
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atmende Klarsein e Io, frammento dal Prometeo (1981)— sino obras anterio-
res, como Fragmente-Stille, an Diotima (1979-1980), y todo el trabajo poste-
rior.’

Prometeo se estrené en la iglesia de San Lorenzo de Venecia en 1984 y
conté con una estructura vertical de madera construida por el arquitecto
Renzo Piano sobre la que se distribuyeron los solistas, el coro, los cuatro
grupos orquestales, los recitadores y la percusién en vidrio, y que inclufa
también, en el centro, al pablico. Se trataba de un espacio musical mds que de
un decorado y se construyé teniendo en mente la técnica de construccién
naval y las cajas de resonancia de los instrumentos.® Lejos del modo de pre-
sentacién tradicional de un concierto, en que la musica viene siempre del es-
cenario y el publico le hace frente, el espacio musical de Prometeo es una
enorme caja de resonancia que integra musicos y publico.

La descentralizacion del foco sonoro y la espacializacién del sonido son
profundizadas con la difusién electrénica en tiempo real, y con ello el tipo de
sonidos y las lineas que cruzan el espacio crean un enmaraiiado complejo.
Lejos de las estructuras melddicas de la musica tonal, estructuras fundamen-
talmente temporales, Prometeo lleva la musica hacia el espacio” y conduce al
publico a su escucha. El espacio es asi un parimetro mds en la composicién
sonora, un elemento integral de la musica, no como sonido, sino precisamen-
te en cuanto que localizacidn y diferenciacién de ese sonido. Algo que no es
nuevo, sino que remite a la policoralidad veneciana de los siglos xvi y xv11, en
que compositores como Gabrieli o Willaert escribian sus notaciones en fun-
ci6n del lugar de ejecucion. El trabajo electrénico permite también componer
con unidades minimas de sonido (microtonos y microintervalos) y con soni-

do al nivel de la inaudibilidad.

5. A partir de Al gran sole carico d’amore, pieza que trabaja un nuevo concepto de te-
atro musical, la obra de Nono se centra en composiciones pequefias, mds introspectivas, que
de alguna manera trabajan aquello que Prometeo sintetiza: el silencio, el espacio, las unidades
minimas de sonido, la difusién electrénica, etc. Precisamente, a partir de estos elementos que
irradian de Prometeo, nacen sus obras posteriores A Pierre. Dell’azzurro silenzio, inquietum, a
pin cori (1985), Risonanze erranti, a Massimo Cacciari (1986), Caminantes... Ayacucho (1986-
1987) o «Hay que caminar», soriando (1989).

6. Laestructura de madera de Renzo Piano estd presente en las dos primeras ejecucio-
nes, pero es a partir de este espacio que se configuran las siguientes ejecuciones, muchas en sa-
las de concierto tradicionales.

7. Laapertura de la musica hacia el espacio coincide con la desaparicion de la musica
entendida como temporalidad: los sonidos aparecen como puntos en el espacio y no como li-
neas melddicas que transcurren en el tiempo.
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El texto libreto del filésofo Massimo Cacciari es una especie de collage
que reune y recompone fragmentos de textos de épocas diferentes y en dis-
tintos idiomas, griego antiguo, italiano y aleman. Es un texto multiple, cons-
truido a través de una red inextricable de citas. Las fuentes del texto —Esqui-
lo, Hesiodo, Pindaro, Séfocles, Euripides, Nietzsche, Holderlin, Heidegger,
etc.— no aparecen citadas. Cacciari, o traduce los fragmentos de textos, o los
inserta directamente del griego o del aleman. Cada palabra intenta represen-
tar el pasado y rememorar aquello que fue —un sonido vivo—.*

El mito de Prometeo es el eje del texto y coge del Prometeo encadenado
de Esquilo la débil estructura dramética y los personajes —Prometeo, Hefes-
to, lo—y de la Teogonia de Hesiodo los nombres de la genealogia de Prome-
teo en el prélogo: Urano, Mnemosine, Cronos, Epimeteo, Gaia, Jipeto, Cli-
mene, Ocednide... No tiene una estructura tradicional dramitica, sino débil,
despojada de elementos narrativos y de toda progresién: un prélogo, distin-
tos episodios islas y dos estdsimos.” A cada uno de los personajes le corres-
ponde no un solista, sino un grupo de vocales e instrumentales: el sonido no
pertenece a personajes definidos, la voz de Prometeo es plural Con la com-
posicién musical es dificil seguir el texto porque el texto es musica; Nono lo
utiliza de forma parcial, sobrepone varias palabras o silabas, y, a menudo, el
texto no es cantado ni hablado: hay fragmentos que el compositor destina a la
escucha de los ejecutantes.!® No solo no se escucha el texto, sino que, a veces,
es dificil escuchar la musica, pues la interpretacién instrumental y vocal tiene,
ademas de frecuentes silencios, niveles casi inaudibles. La centralidad casi es-
tructural del silencio y de la inaudibilidad hace que se interrumpa el movi-
miento en la musica, que suceda una especie de suspension. Silencio, pranissi-
mo, o violentos contrastes, fortissimo, en continuo flujo y reflujo.

Se trata de una dramaturgia fundada sobre el sonido y no sobre el drama,
en su sentido acostumbrado de accién. El dramma per musica de los libretis-
tas de los siglos xvi1 y xvii1 da lugar, en Prometeo, a un dramma in musica, un
espacio acustico cuya accién se experimenta en la escucha, donde no hay ele-

8. Véase Massimo Cacciarl, «Hacia Prometeo», en Luigi Nono, caminante ejemplar,
ed. de Juan Manuel Carrasco, Santiago de Compostela, Centro Galego da Arte Contem-
poranea, 1996, p. 83-87.

9. Elestdsimo designa en la tragedia griega la seccién donde el coro canta inmévil.

10. En la primera isla, Nono coloca el texto en la partitura entre la notacién musical
de los grupos orquestrales y anota: «no leer el texto escrito en la partitura pero escucharlo eje-
cutindolo, difundiéndolo en los espacios actsticos diferenciados». Véase Luigi NoNo, Pro-
meteo, tragedia dell’ascolto, voces y orquesta, partitura, version de 1985, Milan, Ricordi.
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mentos escénicos tradicionales. Los pocos elementos que habian sido previs-
tos para la iluminacién fueron igualmente reducidos y quedé apenas la inter-
vencién luminica de Emilio Vedova, una luz de claroscuro que iluminaba los
muros de la iglesia de San Lorenzo. De tal forma que Prometeo no deja entre-
ver ningun acontecimiento visible; de ninguna manera trata de volver visibles
ideas musicales. Lo que se acerca, opone o «produce» no es méds que sonido;
el dramma no se ve, simplemente se escucha.

I1I

Precisamente porque la dramaturgia del Prometeo de Nono reflexiona criti-
camente sobre todo aquello que se relaciona con la 6pera y se presenta como
un espacio fragmentado que nunca puede ser visto en su totalidad, se podria
decir que esta obra es mds bien una antiépera. Prometeo reiine una multiplici-
dad de elementos, pero entre ellos no opera ninguna sintesis: musica, texto,
luz y espacio cohabitan en un espacio de «unién-separacion», estin reunidos
conservando sus limites, una distancia interna. Es un espacio distinto de la
arquitectura del todo, de la cual nos habla Wagner en su Opera y drama, cu-
yos elementos se someten a una idea comtin y presentan una unidad orgénica.
Frente a la nocién de «drama musical» de Wagner, Nono crea una épera a
partir de fragmentos, reuniendo elementos concordantes y discordantes que
mantienen una distancia interna.

El problema central de Prometeo es la relacion entre lo uno y lo multi-
ple, problemdtica central en la Antigliedad. La tension entre el todo y el frag-
mento es problematica para la modernidad, pero no lo era en la Grecia anti-
gua, pues en aquellos tiempos construir una unidad a partir de lo diverso, sin
operar ninguna suma y manteniendo la particularidad de cada elemento, era
lo habitual. Tal como cada linea, trazo o curva de la antigua cerdmica geomé-
trica'! preserva su propia consistencia interna sin fundirse en el conjunto, la
6pera de Nono mantiene una separacién radical de los diferentes elementos
que acoge y fabrica. En su texto coexisten sonidos, espacio y luz —multipli-
cidad y unidad en permanente tensién y conflicto—, lo que nos envia preci-
samente a la Antigliedad, a los fragmentos de Heréclito, donde la tension de

11. La cerdmica griega es geométrica por el hecho de que cada linea se mantiene inde-
pendiente e irreductible, sentido que nada tiene que ver con la nocién moderna de geométrico
sino que implica una no reduccién al conjunto.
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lo uno y lo maltiple, del uno todo, no era atin problemdtica o contradictoria.

Deciamos que el Prometeo de Nono parte de la pera y cuestiona los
contenidos programaticos, la visualidad y la estructura tradicional de los tea-
tros musicales, y lo hace dentro del mismo género. Al cuestionar sus elemen-
tos fundamentales, entre los cuales la unién de la palabra y de la musica, no
solo actualiza la critica a la sintesis operada en el drama musical, sino que
cuestiona la génesis de la 6pera. Este género musical nacié6 ligado al intento de
restaurar el drama griego, su unién entre palabra y musica. Justamente al ne-
gar todo lo que habitualmente va asociado a este género, Prometeo lo desvin-
cula de la tragedia griega y afirma, ala vez, la imposibilidad de restitucién del
drama griego hoy y de la unién entre palabra y musica, devolviendo la trage-
dia a su tiempo, a la Grecia antigua, a la ciudad de Atenas.

«Decir y cantar eran antafio la misma cosa [...]. Hay que decir que una 'y
otra tuvieron la misma fuente y no fueron al principio méis que la misma
cosa.»'? Esa unién entre el lenguaje y la musica remonta a la Grecia antigua, la
época de los aedos, del canto coral y de la tragedia, donde el decir no era algo
meramente lingiiistico, sino que implicaba melodia, gesto, ritmo, movimien-
to. Mousiké no era, por lo tanto, un dmbito separado del decir, no preexistia
independientemente de la palabra, sino que acontecia junto a ella. «<No hubo
al principio mds musica que la melodia, ni mas melodia que el sonido variado
de la palabra»,” pues decir y cantar se manifestaban conjuntamente en el can-
to. Quien cantaba no era el poeta, sino la musa; el canto era dictado por ella,
que cantaba a través del poeta. Hablar de la musa es hablar de esos tiempos en
los que el lazo natural entre palabra y musica no estaba todavia roto.

Prometeo de Nono, al contrario de lo que sucede en la épera clisica, no
intenta unir lo que estd separado, crear artificialmente esa unidad de canto y
musica. Texto y musica no forman una totalidad, sino que se presentan como
lenguajes irreconciliables, disonantes y despojados de centro; ninguno es
mero vehiculo o pretexto del otro. En esta tensién permanente resuena el gé-
nero del conflicto que es la tragedia. Sin embargo, el conflicto en la tragedia
no es el de la relacién entre palabra y musica, que como hemos visto no van
unidos, sino el de la relacién entre dos principios ritmicos. En el drama grie-
g0, la lengua no es la misma, hay elementos heterogéneos, que segiin Arist6-
teles son el épos y el melos, definidos mediante una caracterizacién ritmica y
métrica. Estos dos elementos estdn en yuxtaposicién; son una especie de

12.  ].]. ROUSSEAU, Ensayo sobre el origen de las lenguas, Madrid, Akal, 1980, p. 84.
13.  ]J.]. Rousskau, Ensayo..., p. 84.
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irrupcidn contrarritmica que rompe el verso y, a la vez, lo dota de equilibrio.
Ambos estan sin que figura alguna los integre, estin por «separado», khoris.'*
Esto nos servirfa para explicar lo que sucede con el texto y la musica del Pro-
meteo: van «por separado», no son momentos, ni aspectos de una misma
cosa, son precisamente «y»: esto y aquello y lo otro, cada uno es irreductible.

IV

Nono parte de una distancia insalvable, asumiendo que el lenguaje musical de
su tiempo no puede reproducir lo que era la mousiké griega. Su composicion
no intenta hacer sonar los elementos de los textos griegos que estin ausentes
en nuestra recepcidn, sino que compone a partir del lenguaje musical y de
elementos técnicos de su tiempo, atendiendo a cada sonido en su multiplici-
dad, sin reconocer en su secuencia una armonia del todo. Cada sonido se se-
para de los demds sonidos de la misma manera que cada palabra en el texto
permanece separada de las restantes, pues se encuentra alejada de su fondo,
aquello que intenta traducir y citar. Con la musica, el texto pierde significado
y se vuelve puro efecto de vibracion, se escuchan silabas sueltas y algunas
palabras y nombres de la cosmogonia y a lo largo de la obra ascolta, como si
fuera un eco o una eterna resonancia.

Ascolta, en la 6pera de Nono, no significa nada en sentido estricto, sino
que hace algo: apunta en relacion con el acto mismo de escuchar e invita a es-
cuchar lo que también acuisticamente no se puede oir a causa de la presencia
constante de la inaudibilidad y del silencio a lo largo de la obra, de tal forma
que se convierte en indice de una ausencia, de la escisién entre palabra y mu-
sica. Parece que Prometeo esta constituido para hacer notar una distancia res-
pecto a lo que presenta, y ello porque a fin de cuentas lo que ahi sucede no es
otra cosa que el drama de una separacidn, de una disyuncién entre palabra y
musica, sonido y sonido, palabra y palabra, Grecia y modernidad.

Aunque trabaje en el limite del lenguaje transformdndolo en un comple-
jo sonoro, es a partir del texto que Nono elabora el esqueleto de su composi-
ci6én sonora. El texto es, en consecuencia, motivo de orden y articulacion de
la forma musical, y la musica reelabora y atraviesa el conjunto de indices,
memorias y signos del texto. Bastaria con mirar el libreto de Cacciari para

14.  ARISTOTELES, Poética, 1449 (edicién trilingtie por Valentin Garcia Yebra, Ma-
drid, Gredos, 1992).
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percibir como la musica calca de ahi su estructura y se configura no como una
forma delimitada, sino como un conjunto disperso de episodios. El texto se
entrafia dentro de la estructura musical y, a veces, una palabra con su signifi-
cado podré devolver algin sentido al conjunto.!®

Las primeras notaciones, los bocetos y los esquemas de Prometeo surgen
de un trabajo constante del compositor sobre el texto, pulverizandolo en nom-
bres, verbos u otras disposiciones sinticticas que se repiten, y también sobre un
conjunto de imigenes de frontones, fragmentos de cerdmica y de arquitectura
griega en las que anota lineas de fuerza y palabras: prologo, voci, nomos, ondate,
unrube, wanderer... Se detiene particularmente sobre fotografias de los frag-
mentos que han sobrevivido de los frontones del Partenén de Atenas, aten-
diendo a sus movimientos y dibujando lineas de fuerza que las atraviesan como
trayectorias. Nono se encuentra ante estas imagenes como ante un templo
complejo, parece mirarlas como quien intenta escuchar ritmos, timbres o voces
inaudibles. Al anotar ascolta sobre una imagen del templo C de Selinunte, y
frontone sobre los primeros intentos de notacién a partir de los nombres de la
genealogia de Prometeo, el compositor veneciano establece un paralelismo en-
tre las ruinas arquitectdnicas y los nombres griegos, y muestra como esos frag-
mentos de texto y trozos de piedra son la base sobre la que edifica su pera.

Las palabras insertadas directamente del griego antiguo en el texto libre-
to y en la partitura dan razén del origen (arkhé), pero ahora son solo meros
nombres y no es eso lo que eran: en los textos de los que fueran retiradas, ellas
mismas eran sonoridad. Grecia es asi evocada por metonimia, por una parte
de su figura.'* Mythos, dike, Ulises, Aquiles, nomos, Gaia, Cronos, Mnemosi-
ne, ananke, algunos de los nombres de Prometeo, existen como nombres y
solamente de forma metonimica pueden alegar aquello que fueron. «Poder
del nombre en la medida misma en que el nombre continda nombrando o in-
vocando lo que llamamos el portador de ese nombre, quien ya no puede res-
ponder a, en, ni por su nombre.»"

En cuanto a la épera, nacié de un intento abstracto de alcanzar los efec-
tos del drama griego y lo hizo desde el principio de la visidn, priorizando el

15.  Véase Luigi NoNoO, «Testo-musica-canto», en La nostalgia..., p. 64-87.

16. Hay siempre ligada a esta figura retérica una supresién, ocultamiento y disloca-
cién, aquello; funciona in absentia, por eso la parte, el resto —una cifra a descifrar— evoca el
todo. Implica cambios de aspecto y caricter al pasar de una situacién o de un tiempo a otro,
pero, ala vez, implica una innegable relacion con aquello a que se refiere.

17.  ]. DERRIDA, Memorias para Paul de Man, traduccién de Carlos Gardini, Barcelona,
Gedisa, 1998, p.61.
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arte escénico; el Prometeo de Nono se edifica teniendo como principio la es-
cucha. Ademds de la referencia a ascolta a lo largo de la obra, la escucha estd
presente en todos los momentos de composicién, difusién, ejecucién y re-
cepcién de la dpera. La musica escucha el texto y el espacio; el espacio y la
electronica, a su vez, escuchan la musica y la difunden diferenciadamente; el
texto de Cacciari intenta escuchar y/o rememorar la antigua palabra; y la in-
tervencién luminica de Vedova es siempre un signo de escucha. De tal forma
que Prometeo nos remite al dominio de la oralidad del decir griego, en que la
audicién no se podia separar de su emisién y donde la fabricacién de ese decir
era fundamentalmente audicién. El decir griego implicaba una ejecucién oral
y una recepcién auditiva, en que la ejecucion del aedo era ante todo una escu-
cha, el oir resonante de las musas. Aunque la épera de Nono nos envie a la
oralidad griega y a la escucha presente en el canto de los aedos, es apenas su
rememoracién. Los nombres del Prometeo dan razén, desde su silencio, de
ese origen; un sonido cuya unidad se ha perdido en el momento de la audi-
cién. Precisamente, es desde la escucha de ese silencio que el mito y la trage-
dia pueden hablarnos hoy.
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