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EL ARD JIUSICAL EB LA GRECIA ilTIGUA 

Il'?RODUCCION 

"Yo creo que en el arte no existe pasado o futuro. Si una 

obra de arte no puede vivir siempre en el presente no debería to

mársela en cuenta. El arte de los griegos, de los egipcios, de loa 

grandes pintores que vivieron en otras dpocaa no ea UD arte del P.! 

sado; quizá ho;r en d!a eatd m4a vivo que DUDCa. 11 

Pablo Picaaao (l) 

Es fácil estar de acuerdo con el juicio del gran maestro 

malaguefl.o sobre la atemporalidad del arte en general 7 del pictó

rico en particular; sin embargo, cabría pregantarae: ¿C6mo ~ugar 

a las artes que se han extulguido? ¿Podremos negarles vigencia a 

aquellas artes que conocemos 'dnicamente por medio de referencias 

pero de las cuales ;ra no subsisten ejemplos que nos pe:nii tell esta 
diarloa 7 gozarlos? Hllbo formas de bacer arte que desaparecieron 

con los pueblos que las crearon, otras que fueron prohibidas u ol 

vidadas cuando UD pueblo impuso su forma de vida sobre otro, 7 aJ. 
ganas m4s que, dentro de una miau cultura, fueron siendo reempl.A 

madas por nuevas formas -no siempre mejores- hasta que ca,yeron 

en desuso o sufrieron modificaciones tan profundas que resultad! 

ficil rastrear su origen. Eate ..U timo caso ea aplicable al arte 111!! 

aical en Grecia: de ser, quiú, el arte 114a apreciado entre loa 11,t 

lenos desde dpocas prehist6ricaa, :fue cambiando paulatinaUnte ha!, 

ta que, a fines de la dpoca billantina, concl~6 aparentemente au 

ciclo evolutivo. 
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Ahora nos maravillamos de la "vitalidad" de cerámicas, Pi!! 

turas, estatuas y templos griegos, pero no podemos escuchar un s6lo 

fragmento musical que nos permita saber si la md.sica estaba a la~ 

tura de las demás artes griegas y, por otra parte, estamos tan aco~ 

tumbrados a apreciar ciertas obras literarias como literatura a se

cas, que no recordamos que para un griego de entonces serla impen

sable escuchar un bimno, la mayor parte de la poesía, una tragedia 

o una comedia sin el acompaflamiento musical que le era propio. NlJ,!!: 

ca podremos emitir un juicio cabal, por ejemplo, de una oda de Safo, 

pues en realidad no tenemos una canci6n, sino una letra sin md.sica. 

Cuando leemos las listas alejandrinas que menciOlla.D. los ti'§ 

tados sobre md.sica que se escribieron o cuando vemos las deliciosas 

escenas de convivios o certámen·es musicales representadas en la ce .,_.,.. -
rámica rojinegra, nos percatamos de la magnitud de nuestra irrep~ 

ble pérdida. Y decimos irreparable porque, independientemente de 

los textos sobre teoría que nos han llegado -más los que se puedan 

descubrir- y las escas:!simas partituras con que contamos, el care_ 

cer de instrumentos completos y el desconocimiento práctico de c6mo 

afinaba y tafl.:!a un md.sico los diferentes tipos de instrumentos nos 

impiden tener una experiencia objetiva del arte musical griego. 

Si no exis~ la posibilidad real de escuchar md.sica griega 

quiere decir que ese arte no tiene vigencia ni presente ni futura, 

pero no por eso hay que dejar de »tomarlo en cuenta", como preten

de Picasso, pues es válido estudiar la vigencia que tuvo en ese P.l 

sado en el que fue un arte vivo y formaba parte indisoluble de la 

cultura de su tiempo. Al ver la cantidad y diversidad de estudios 

que se han hecho sobre la escultura o la arquitectura de la Hélade, 

nos percatamos de la escasez de investigaciones que hay en tomo a 

la md.sica. Esto resulta comprensible por la inexistencia de obras 
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musicales, as! como por el estado fragmentario y, en ocasiones, po

co inteligible de los tratados teóricos de que disponemos. La labor 

de analizar dichos tratados fue llevada a cabo -en su mayoría

por musicólogos del siglo pasado o principios de éste. Independie~ 

temente del gran valor que tuvieron y tienen tales investigaciones, 

en general se trata de obras sumamente técnicas, especializadas y 

complejas (y que, por desgracia, adolecen a menudo de ·un carácter 

con;jetural y dado a la reconstrucción excesiva), lo cual impide que 

el lector comdn se acerque a ellas y ob~enga una idea general pero 

bien documentada. Reinach, uno de los más destacados conocedores 

de la materia, advierte en la introducción a su obra La mdsica gM-e

.!! C2>: "Puede parecer extrafio que un ·autor que ha pasado más de 

cuarenta aflos de su vida estudiando la métrica y la mdsica griegas 

se atreva a confesar que no sabe con certeza qué es un modo griego, 

con excepción del modo dorio (. • • ) , pero más vale confesar ignOI'S:!! 

cia que ocultarla bajo bellas palabras o arriesgadas conjeturas. 

Tarde o temprano, por el esfuerzo de la crítica, el frágil edificio 

se derrumba y el estudioso, disgustado, se aleja de las investiga

ciones que cree destinadas a la esterilidad: uno de los más grandes 

inconvenientes del dogmatismo intempestivo es el de engendrar esce;e 

ticismo. He preferido mostrar que aún hay pu.ertas cerradas; los más 

hábiles o los más afortunados sabrán algdn d!a abrir la cerradura. n 

El presente estudio no pretende, por lo tanto, hacer J1111Sic,2 

log!a, es decir, no vamos a discutir la mdsica modal griega desde 
o 

los cofimientos de un mdsico occidental contemporáneo, ni vamos a 

pronunciarnos a favor o en contra de la validez de ciertos puntos 

de la teoría, ni vamos a resolver, por iltimo, aquellos problemas 

doctrinales que tantas pol,micas suscitaron entre las diversas es

cuelas musicales griegas. Nos limitaremos a presentar lo que los 
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propios griegos decían sobre la teoría y la praxis de su arte m:lisi

cal. 

En este estudio transcribiremos partes del diálogo Sobre la 

~ atribuido a Plutarco y ae La ciencia armónica de Aris-

toxeno; obras en las que se exponen los principios funda.mentales de 

la música, y a las que afia.diremos las anotaciones mínimas necesa

rias para su comprensión; dichas notas no intentan ser de utilidad 

para el músico, sino para el lector comón, aunque si requieren de 

él conocimientos musicales básicos. A continuación expondremos bre

vemente los conceptos griegos sobre "arte, técnica, e jecuci6n, etc.", 

así como el valor ético que atribuían a los diferentes tipos de mú

sica y la importancia del saber mu.sical en la educación del ciuda

dano. 

Ni~ estudio, por iluminador que sea, nos permitirá escu

char las notas de una citara que tafí.e un aedo par11 acompafí.ar su CB,!! 

to, pero un análisis de los principios básicos de la mdsica griega 

y de su entorno cultural quizá nos permita disfru.tar y comprender 

mejor ese poema que leemos, la tragedia que presenciamos, la vasija 

o la estatua que contemplamos. Es posible que para el estudiante de 

filología clásica (y para los amantes de la cultura griega) un es

tudio de este tipo pueda ayudar a reencontrar la perdida presencia 

de Euterpe. 
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!l!ESTIMONIOS SOBRE LA. TEOBIA :MUSICAL 

El pueblo gr.Lego fue un pueblo mel6mano que acompa.tiaba gran 

parte de los actos de su Vida con mdsica. Caal.quier ciudadano de la 

fpoca clásica estaba capacitado DO s6lo para apreciar la belleza de 

una melodía o la calidad de una ejecuci6n, sino que estaba entrena

do para tocar decorosamente ,m :l.natrmnento 7 se sabía de memoria 

un bl1en ndmero de cmtos, puesto que una de las materias Jll4s impo,¡: 

tantee de la educaci6n b4'1ca era la mdsica. Exiatian, además, es

cuelas de ensefla.nza práctica para quienes quisieran profundizar aua 

conocimientos 7 para loe que pretendían convertirse en profesiona-
o. 

les. No es de eztrdar que entre los gr:l.egoa, iD.C&llljbles teorizadA 

res, surgiesen desde 4pooa tam:pnDa 41versoa grQos entrepdos al 

estudio de la acdetica, ele loe :l.nat:ramentoa, de las posibilidades 

de la. voz h1Dll8D8. 7, tambifn, de la gl:aesis e historia del arte mu.

eicaJ.. Gracias a los filólogos al.ejandri.nos -7 a alBlmOs bizant:J. 

nos- coiiocemos loe nombres de gran cmtidad ele mdsiooe, as! camo 

los títulos de las obras ele otros IIDlchos te6r1cos, ademú de las 

mencio:aes de pasajes de autores que, sin ser mdsicos, analizaban o 

comentaban asuntos mu.sicaJ.es. Da todo ese caudal es JIID1' poco lo que 

se conserva 7, aim. ese poco, es frapentario, tard!o o ha sido ree!. 

crito por tantas manos que DO siempre result1 digno de confianza. 

En sus estudios, los investigadores modernos suelen mencionar a1G 
nas de las piezas musicales que.lhan podido rescatarse; quizá una 

ele las listas más completas (7 que, por serlo, pone de manifiesto 

el casi nulo material exl.stente) ea la que ofrecen los IID8ic6logoa 

J.P. Moun.tford 7 R.P. Wirmington-Ingram. (3): 
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"Entre las obras te6ricas la más temprana es la Ciencia Ar

m6nica (~p_xa.t y :li::oc.iG4.) de Aristoxeno, que es de importancia ~ 
damental. Se ocupan de la m11sica parte del Libro 11 y la totalidad 

del 19 de los Problemas (~('O~~ pseudoaristotélicos y la~

si6n del lronocordio ( ~R t<A.VÓ~) de Euclides contiene una 

serie de proposiciones formuladas matemáticamente sobre los inter

valos musicales. Las sigue en fecha la obra Sobre la Mdsica (~•P~ 
}"IU•tkqs> que los manuscritos atribuyen a Plutarco (S. I d.C.), la 

cual contiene mucho material hist6rico, derivado en parte de Aris

toxeno. Al segundo siglo de nuestra era pertenece la Introducci6n 

a la Armónica ( E?"rair~ ~Vl"'t) de Cleonides (atribuida anterio;t 
mente a Euclides), que ofrece un valioso bosquejo de la teoría ari!!, 

toxeniana; la obra de Teón de Esmirna Matemáticas ~tiles para leer 

a Platón ( 11 WAra. to ~t"A t:'t.Jlf )(P~•tf'A- ) incluye selecciones de 
Arqui tas y otras autoridades confiables; la Armónica C"Ae,uov,..t) de 

Claudio ptolom.eo, en tres libros, que es indispensable; el ~ 

de la Armónica (cAp I""'' ~" lt '(€1.(l ( é,o'() de Nic6maco de Gerasa; y 

la Introducción a la Armónica (~fl"DV'"~ d(,At~f~ ) de Gaudencio. Al 
s. III d.C. pertenecen probablemente los tres libros Sobre la m11si

A!!. (TJep~ ~u,qc ) de Ar:!stides Quintiliano y la Introducción a la 

( ' ' J > m11sica li:LGQ.~Wl"'I /-"'l''-""f de cierto Alipio, quien es nuestra fue!¼ 
te principal sobre la notación musical. Al S. IV d.C. pertenece la 

( ~· ' ' -) Introducción al arte musical i;;c.r,Q.twr1 z::•)"~S f'ts1>""''1S de un au-
tor desconocido llamado Baquio." 

Los mismos autores (590-91) detallan el corpus de melodías 
griegas de que disponemos: 

"A. En papiro. (1) El acompafiamiento musical para los ver

sos 338-44 del Orestes de Eurípides, que se encontró entre los pa

piros Rainer; es probable que sean de .Eurípides, puesto que la pa;g: 
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ti tura del propio autor todavía existía en la época de Dionisio de 

Halicarnaso. (ii) Un papiro de Zenón de c. 250 a.c. contiene un br~ 

ve fragmento, posiblemente de una tragedia, aun cuando la fecha de 

composición se desconoce. (iii-vii) Estos cinco fragmentos de un 

papiro de Berlín fueron escritos después de 156 d.c., pero la época 

de su composición quizá fue anterior: (iii) doce versos de un peán 

a la manera helenística; (iv) tres frases melódicas para solo instr]¡ 

mental; (v) cuatro versos que se dirigen al suicida Ayu., tomados 

probablemente de una tragedia; 7 (vii) media frase lírica. Las pie

zas instrumentales iv 7 vi no parecen tener conexión con los frag

mentos vocales que los preceden; los cinco presentan un elaborado 

empleo de la notación rítmica. (viii) La partitura de un himno cri!. 

tiano, encontrado en un papiro de ÓX:Í.rrinco del s. III d.C. con

tiene la notación griega, pero no puede considerarse como una pru!, 

ba evidente de la adaptación de la melodía griega a la nueva reli

gión." 

"B. En piedra. (ix-x) Los fragmentos de másica griega más 

extensos que han sobrevivido li!On dos peanes, ambos gravemente in

completos, encontrados en 1893 en el curso de las excavaciones fl'B!!: 

cesas en Delfos. Es posible fechar el segundo fragmento entre 128-

127 a.c. y se ha adscrito a cierto Limenio; el primero quizá corre!. 

ponda a la misma fecha y al mismo autor.( ••• ) (xi) Una inscrip

ción del S. II a.c. o posterior, encontrada en Aidin de Tralles, 

nos presenta una breve pero intacta y atractiva melodía, conocida 

bajo el nombre de 'Epitafio de Seikilos•. La letra es una especie 

de skólion en yambos libres y el ritmo se in:fiere de la notación." 

"C. En manuscrito. Nos han llegado cuatro melodías entre los 
manuscritos de los tratados antiguos. ( xii-xiii) El Himno a la ?{usa 

debería considerarse en realidad como dos piezas separadas, ambes 



- 8 -

de fecha incierta. (xiv) El lfjmno a Nt!m.esis pu.ede atribuirse a Mes.2 

m.edea, contemporáneo de Adriano. (n) E1 Himno al Sol, por la seme

janza de estilo, BUB1ere que proviene del mismo autor. En el .Anóm.-

~ de Bellerman se encuentran pequefios trozos melódicos; su prop6s! 

to aparente era el de ilustT"ar diferentes tipos de ritmos." 

Los tratados que se han conservado nos revelan parte del 

saber musical del ú1timo estadio de evolución del arte que nos OCJ! 

pa, pero ea poco lo que nos dicen sobre el desarrollo de las dife

rentes escuelas y formas de hacer mdsica. Desde el primer gran md.
sico teórico conocido, Terpandro de Lesbos, cu:,a época de noreci

miento se calcula hacia el 647, y la producción de Aristoxeno, quien 

J:lilció entre 375 y 360, existe un lamentable vacío de información de 

cerca de tres siglos. El pseudoFJ.utarco alivia en algo la situación 

al mencionar másicos de diversas dpocas y sus aportaciones, aun cua¡¡ 

do esos datos aislados sólo nos permiten reconstruir muy superficie.¡ 

mente el desarrollo de la mdsica griega a través del tiempo • ... A partir de la época hprica podemos observar un deiyrollo 

constante e ininterrumpido del arte podtico musical, así como una 

preocupación porque ese arte se aprenda y se ejecute conforme a los 

cánones. Es probable que los griegos hayan empezado desde muy tem

prano a elaborar una teoría musical o ciencia armónica, pu.es aun 

cuando desconocemos las teorías que sustentaron Terpandro y el sin

nwnero de másicos que le siguieron, podemos inferir, por la índole 

misma de la obra de Aristoxeno y de sus coetáneos, así como por los 

títulos registrados en las listas alejandrinas, que la preocupación 

por sistematizar el saber musical no era labor esporádica de unos 

cuantos individuos, sino campo de estudio ya delimitado y reconoci

do, Por desgracia, incontables escritos se han perdido y sólo nos 
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han llegado --generalmente en estado frap,menta'.':'i.o-- obras del siglo 

IV en adelante o, si hemos de ser mas precisos, '!)artes de los estu

dios sobre filosofía y ciencia armónica que realizaron Platón, Ari! 

tóteles y Aristoxeno, más los libros que escribieron autores como 

el pseudoPJ.utaroo, Cleonides, Ar!stides Quintiliano y Alipio basáa 

dose en la autoridad de los primeros. 

LA O~RA DE PLU~ARCO 

La '11nica obra completa que conservamos es el diálogo Sobre 

la mdsica, atribuido a Plutarco (c.46 - después de 120 d.C.), pero 

escrito por una o varias manos en el transcurso del siglo I d.c., 

que recoge las opiniones de varios teóricos de diversas épocas. En 

este diálogo un tal Onesicrates invita a un simposio a un grupo de 

amigos interesados en discutir temas relacionados con el arte musi

cal. El primero en tomar la palabra es Lisias, mdeico contratado 

por el anfitrión, quien hace una exposición sobre la historia de la 

mdeica; a continuación habla Sotérico, uno de los comensales, acer

ca de ciertas características de la mdsica antigua y la moderna y 

lo que de ellas opinan filósofos como Platón y Aristoxeno. 

Tal como advertimos en la introducción, no transcribiremos 

este diálogo en su totalidad. Citaremos '11nicamente aquellos pasajes 

que nos permitan ilustrar dos temas centrales: el primero será la 

génesis e historia de la mdeica --no como lo haría un historiador 

actual, sino desde el punto de vista de la tradición griega que r! 

coge Plutarco-- y, dentro de ellas, la sucesión de individuos (qui! 

nea en general eran poetas, compositores, ejecutantes y teóricos al 

mismo tiempo) que hicieron posible que en Grecia se desarrollara un 

arte que, aun cuando formaba parte del mundo D111Sical de loe países 
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de la cuenca oriental del Mediterráneo {como Mesopota.mia, Egipto, 

Siria y los del Asia Menor), presentaba características particula

res que le conferían una personalidad propia. 

El segundo tema versará sobre la mdsica propiamente dicha. 

Si bien el autor o los autores del diálogo no son 11111sicólogos, el 

conjunto de datos y opiniones que recogen --obviamente tomados de 

muy diversas fuentes y 4pocas-- resultan para nosotros sumamente 

ilustrativos. Hemos entresacado una serie de pasajes y los hemos 

utilizado como punto de partida para exponer los conceptos básicos 

de la mdsica griega, cuidando de ir de lo más simple a lo más com

plejp: desde el tetracordio primitivo hasta la culminación de la 

teoría, que fue el llamado Gran sistema perfecto. En cierta medida 

hemos tomado como pretexto el escrito plutarquiano para explicar 

ordenamente un tema que de suyo ofrece mdltiples dificultades,~ 

tos oscuros y contradicciones a fin de dejar establecidos los pr:I.J:! 

c*pios elementales de la mdsica hele~para poder acceder posterio~ 

mente a un texto teórico en sentido estricto, el de Aristoxeno. 

El primer tema será desarrollado en los apartados 1.1 y 

1.2. El autor del diálogo hace un recuento .del desarrollo 11111sica1 

que se dio en Grecia desde 4pocas prehistóricas hasta el siglo IY 
a.c., a partir de lo que se sabía al respecto en su propio tiempo, 

el siglo primero de nuestra era, tiempo en el cual la mayor parte 

de las composiciones consideradas "cl4eicas" ya se habían perdido. 

Este hecho coloca a Plutarco casi en pie de igualdad con nosotroQ, 

es decir, podía manejar un cWIIUl.o de datos, nombres, anécdotas y 

opiniones, pero no podía juzgar la mdsica misma, Piles ya no exis

tía. Nos aventajaba, claro está, en cuanto a que sí conoció cie~tos 

instrumentos y sí escuchó la ejecución de la mdsica helenística, que 

tanto eeos contenía a11n del antiguo arte. No deja de asombrarhos, 
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sin embargo, que los md.sicos de evidente ropaje mítico convivan in

discriminadamente con músicos rescatados por la historia, ni que se 

consignen como verídicos datos tan disímiles como la creación de la 

lira de manos de Hermas y la introducción de la lira heptacorde gr,! 

cias a Terpandro, músico de nombre con resonancias míticas, "el que 

encanta", pero que :,;a aparece inscrito en las listas de ganadores 

de los primeros concursos musicales. 

A pesar de esta mezcla de hechos históricos con otros que 

no lo son -rasgo que Plutarco comparte con los prosistas griegos 

en general-- la obra es pródiga en datos sustantivos. Para nuestro 

tema quizá lo más interesante sea la realización, en el s. VII, de 

dos movimientos que recibían el nombre de catástasis, es decir, "Si§. 

tematización". Estas sistematizaciones u ordenamientos no fueron s! 

no el principio --ya sancionado por un gl'11pO de expertos y acept§ 

do por la colectividad-- de la teorización musical, puesto que con

sistieron en explicitar las reglas de composición a que debían ate

nerse aquellos md.sicos que pretendían participar en ceremonias re

ligiosas y competencias musicales. En la primera catástasis se cod! 

ficó la música acompafía.da por inetrumentos de cuerda (o citarodia) 

y en la segunda la acompafiada por instrumentos de aliento (o aulo

dia). (4 ) Aun cuando no conservamos ningdn testimonio escrito que 

nos permita conocer los lineamientos teóricoprácticos g_ue normaron 

la md.sica griega a partir de ese momento, es obvio que los textos 

teóricos del s. IV recogen en gran medida los conceptos formulados 

en esa époc':,en la que se unificaron bajo los mismos principios los 

estilos- musicales de los diversos grup4c.:.s que conformaban el pueblo 

helénico. 

Parte del gran interés que tienen los estudios teóricos del 

siglo IV (como el de Aristoxeno que veremos más adelante) es que 
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sus autores vi vieron en una época en que la forma de hacer lll11sica 

que había conocido su auge en los a.fios de las dos sistematizaciones 

estaba ya casi en desuso, pu.es a partir del s. V una 11:md.sica nueva", 

más compleja y adornada, había ganado el gusto del público;despla

zando a la "mdsica antigua". Los musicólogos se sienten entonces 

obligados a tratar de ordenar dentto de un sistema 11nico los :múl.t! 
ples cambios ocurridos en dos siglos de creación musical. a la vieja 

usanza)y todas las libertades e invenciones introducidas por esa 

nueva camada de mdsicos cuyos virtuosiSlllos y falta de apego a las 

regla.a produjeron más de un escdndalo, 

A lo largo de la lectura de este diálogo es necesario tener 

presente que para los griegos la mdsica y la poesía forman una uni

dad indisoluble y, aun cuando se discutan minucios~ente aspectos 

de la ejecución en, digamos, una lira, siempre se considera que la 

mdsica producida por ésta es sólo la sustentación de una mdsica vo

cal,' cuyas frases melódicas serán más ricas y floridas que las que 

sea capaz de producir un instrumento con una gama restringida 

de sonidos. Aunque durante cierto tiempo se introdujo en los concie~ 

tos y competencias la música pa.ramente instrumental, nunca obtuvo 

gran aceptación y acabó por ser auprimida, (esto en lo que se re

fiere a eventos públicos, pu.es en reuniones y fiestas privadas los 

solistas eran complemento indispensable). 

Estamos acostumbrados a escuchar términos como "ditirambo", 

"elegía", "peán", "treno", "partenia" 1 "troqueo" o "yambo" y los r!!, 

lacionamos 11nicamente con la poesíl!- (por el tema que trata o el pie 

métrico con que está construida), pero para un griego la palabra 

"peán" --por ejemplo- significaba primordialmente~ y su es't!! 

dio implicaba conocer sus características tanto poéticas como musi

cales. Así, la poesía monódica era una poema musicalizado y la poe-
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sía coral no sólo era también un poema DD1Sicalizado, sino que ade

más estaba ilustrado o acompaflado por un conjunto de danza. En la 

presentación del texto plutarquiano iremos seflalando y explicando 

la terminología musical griega que consideramos pertinente. 

Hemos dicho más arriba que la mdsica griega se realizó siem 

pre en dos gru.pos básicos de instrumentos: los de cuerda (encabeza

dos por la cítara y que, unida al canto,daba lugar al arte de la c¡ 

tarodia) y los de viento (que regidos por el aulós acompafiaban al 

canto en el arte de la aulodia). Por ello nos parece indispensable 

presentar una somera descripción de los instrume~tos musicales que 

se empleaban en certámenes y conciertos, que permitirá entender m!,. 

j~ ciertos puntos de la ejecución ·y de la teoría. Para la descri.J? 

ción que ahora sigue nos hemos basado muy de cerca en la·que hacen 

Reinach (117-127) y Salazar (616-640). 

•' W • I Instrumentos de cuerdas: op6C1.\J'Q.. 1,vu.~ (del v.~veuVt.&l 

•tenso, tendido'). ~os griegos contaban con varios instrumentos de 

diversos tamaños y ce.racterísticas, como la lira ( 'AJpo.) y la cít,! 

ra ( t<f &a.flS , de base redondeada o K~~~ , de base plana) -a las 

que Homero llama indistintamente fórmimt <,ópfugi )-, además de 

una especie de la~d ( ~\>f'L'COCa ) y la cítara ~e concierto (clcalil:&.S ) 
cuyo resonador era una caja de madera de grandes dimensiones. Todos 

ellos tenían cuerdas verticales -desde tres hasta quince, segdn la 

época- que vibraban en el vacío y producían un solo sOllido; dichas 

cuerdas eran de igual lollgitud pero tenían diferente grosor- y gra~o 

de tensión. La caja sonora ( ~_xctolf' ) de la lira y el bárbi tos era 

un caparazón recubierto de piel y la de las cítaras era una caja de 

madera de tapas planas paralelas, de la cual partían «it., brazos 
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delgados y curvos ( ""\XI~\ ) en los dos primeros instrumentos y cur-

vos o rectos en las cítaras, que ataban unidos en la parte superior 

por un travesaflo o yugo Ctv~cw-). Alrededor del yugo se enrollaban 
r-__ ; , 

las cuerdas hechas de tendones ( ~opCIG&. , ll'tuf41. ) que se extendían 

y, ya en el cuerpo del instramento, se hacían pasar sobre un puen-

' te ( fa.!~ ) montado en el tercio inferior de la ca;ja de resonancia 

y, cerca de la base, se su;jetaba la cuerda mediante un nudo al coi: 

dal ( '),9p[or:/>vLDtf'). En el extremo superior las cuerdas se ajusta

ban al yugo mediante una correa de cuero que, más tarde, fue sust!, 

tuida por clavijas de madera, marfi1 o metal ( tcéllof) que permi

tían regular la tensi6n. 

El ejecutante mantenía el instrumento en posici6n ligeram.e~ 

te inclinada --y, en ocasiones, casi horizontal- valiéndose de una 

bandolera ( u~o¿d,'I) que pasaba sobre el hombro izquierdo. Podía 

puntear o pU].sar las cuerdas con los dedos ( ~l~v" : hacer vibrar, 

tafler) o hacerlas sonar ( ~ed' ) mediante el plectro ( rtAq'rapoll'), 
aditamento hecho de un material duro y artísticamente decorado que 

se ataba a la ca;ja de resonancia. No se sabe a ciencia cierta si 

las cuerdas se tocaban una a una o si también se taflían al unísono 

mediante el rasgueo. Cuanqo el músico inclinaba la lira o cítara, 

las cuerdas más agu.das quedaban hacia abajo (paralelas a sus pier

nas) y las graves hacia arriba (cerca del pecho), lo que ha dado 

lugar a confusiones entre sonidos altos con graves y bajos con qu

dos. 
,, ,, ( :, 

Instrumentos de viento: ºf «4.va... Ef,A-nvtuea._ del v .. a,.i.-
" 17vew: 'soplar', 'insuflar') Entre los griegos el instrumento de 

viento por excelencia era el ~, que se cOl!lpone de dos caflas, t]!, 

boa o caramillos casi siempre de la misma longitud, donde el ejecu

tante sopla simultáneamente. Cada cafla tiene un hueco cilíndrico que 
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la recorre longi tudinallnente ( l<OLAlo...) y de cuatro a quince orifi

cios laterales (l:(2UM~/J4UL. ) , al que producía el sonido más grave 

se llamaba bómbn ( ~ ,u(2u~, nombre que a veces se aplicaba tam.bián 

al tubo entero). A cada aulós se ajusta una embocadura (b'At,u>S), S.! 

guida de un bulbo (t~ó>./M-011) donde se inserta una laminilla de cafia 

que se divide en dos lengüetas vibrantes (~E.Ür'5 o ~,\wtta.L..). Como 

las lengüetas o cafias vibrantes no estaban en contacto con los la

bios del auletista, por estar encerradas en uno o dos bulbos, éste 

se veía obligado a soplar fuertemente en la embocadura (en tanto 

que la lenglleta vibrante del clarinete y la lenglieta doble del oboe 

sí están en contacto directo con los labios del músico); la intens!, 

dad del soplo producía una considerable hinchazón de las mejillas y, 

para ocultarla, los músicos empleaban a veces una especie. de bozal , 
de cuero ( rpoP(bM ) que se anudaba a la nuca. En el tubo de la del'!, 

cha se tocaban las notas graves de la melodía y en el de la izquie!: 

éia las agudas del acompañamiento. 

El aulós se construía de cafia, aunque también los había de 

boj, loto, hueso o marfil, pero nunca de metal. Las lenglletas debían 

ser de cs.fia y estar cortadas del mismo trozo entre dos nudos. A~ 

tir del S. V, en que se aumentó el nwnero de orificios de tal modo 

que superaba al de los dedos, se recurrió al empleo de virolas de 

metal que obturaban o dejaban libres los orificios a voluntad, me

diante pequefias salientes manejadas por los dedos. Más tarde se afiA!. 
dió a las virolas una especie de tubito que al penetrar al orificio 

hacía descender medio tono su sonido na"tu:ral; a este tipo de ~ 

se denominó cromático o panarmónico porque permi t!a ejecutar los 

diversos tipos de armonías. 
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La segunda parte, que versará sobre los principios básicos 

de la teoría 11111Sical, estará desarrollada en los apartados 1.3 a 

1.5.6. Aun cuando se ha tratado de presentar dichos principios de 

la manera más simple, progresiva y sistemática posible, considera

mos que resulta conveniente hacer un breve preámbulo que permita 

al lector sortear los dos problemas fundamentales implícitos en los 

escritos teóricos: en primer lugar se trata de una disciplina cuyas 

dificultades y complicaciones i:nherentes oblisan al estudioso a un 

constante esfuerzo de comprensión y reflexión y, en segundo lugar, 

el hecho de haber sido educados dentro de un marco cultural occi

dental --del que forma parte una manera peculiar de concebir, crear 

y juzgar la m:d.sica- nos impone ciertos esquemas conceptuales de 

los cuales debemos prescindir si queremos entrar de lleno a mundos 

culturales que nos son ajenos. La m:d.sica modal griega es una rama 

de las diferentes m:d.sicas modales del Oriente y comparte con ellas 

no sólo un estilo de crear y ejecutar, sino también una vía seme

jante pare formular categorías que sustentarán la construcción teó 

rica; para delimitar los fines inmediatos y dltimos de ese arte y 

las cualidades estéticas que se aprecian en él; y para buscar su iB 

tegración a un cuadro general de artes y ciencias, así como su ade

cuación a la vida de la comunidad y las relaciones de ésta con sus 

dioses. 

Hasta ahora, la literatura escrita por los mu.sicólogos occ!, 

dentales para explicar la teoría griega se apoya en los conceptos 

propios a nuestra manera de analizar el hecho musical y, aunque es

to sea de esperarse, pues se busca explicar lo desconocido a través 

de lo conocido, hay que reconocer que el instrumento no ha sido muy 

adecuado y que la traducción de un sistema al otro en ocasiones ha 

oscurecido, cuando no falseado, el oripnal. ¿Cómo dar cuenta de 
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una música modal, que es monódica, homófona o de una sola voz a t~ 

vés de la terminología de una música tonal que se caracteriza por 

ser polif6Dica o de varias voces simultáneas? ¿Cómo no caer en am 
bi~edades si, por ejemplo, para la primer!fía palabra "armonía" 

equivale a nuestra "escala" y para la segunda. significa "acorde", 

que es un fenómeno inexistente en la música modal? 

Lo que persigu.e este preámbulo será, entonces, tratar de e~ 

plicar aquellos hechos de la música modal que nos son más ajenos 

y difíciles de comprender, as! como sefialar cuáles son las inadecu,! 

ciones de nuestra terminología en la descripción de algunos fenóme

nos, a fin de hacer menos ardua la lectura de los dos textos que 

hemos elegido. 

La música griega se basa en dos princ1p1os: el de la suce

sión (el repertorio de sonidos contenidos en una escala) y el de la 

agrupación. El primero es el. menos importante y aparece en una eta

pa tardía de la teorización. El segundo, en cambio, es el núcleo 

mismo de la música modal, pues se trata de un grupo de cuatro soaj. 

dos (llamado "tetracordio"), con una estructura definida que cona

ti tuye lJD.11 fórmula a partir de la cual se puede componer un n'lmlero 

ilimitado de melodías. De esos cuatro sonidos, el primero y el ~ 

to (que están. en consonancia de cuarta) son fijos, en tanto que los 

intermedios (es decir, el segu.ndo y el tercero) son móviles. Ei 8.§. 

quema de un tetracordio podrla ser el siguiente: 

Primer 
sonido 
fijo 

segundo tercer 
sonido sonido 

que pueden ubicarse en 
al.gdn punto de este es-

~ - l!ª:i~ - - - - - - - - - ... 

Distancia o intervalo mayor 

cuarto 
sonido 
fijo 
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Como la distancia o intervalo que media entre el primer y 

el cuarto sonido es siempre el mismo, no ofrece ningdn problema; P.!. 

ro los tres intervalos que median entre el primero y el segundo, el 

segundo y el tercero, el tercero y el cuarto pu.eden variar de magn! 

tud, pu.es entre un sonido (S) y otro es posible que haya un inte~ 

lo que mida una fracci6n a~ro~da al tono completo (T) o al semi

tono (sT). As!, dentro de nuestro esquema de un tetracordio cabrían 

las tres posibilidades combinatorias siguientes: 

(1) 
(2) 

(3) 

s s s s 
T T 
T sT 

sT T 

sT 

T 

T 

De esta manera se obtienen tres f6rmuJ.as que se consideran 

diferentes, porque su estructura interna es diferente. N6tese que 

la divergencia entre la forma occidental y oriental de teorizar es 

absoluta: para la primera lo más importante es la entonaci6n y la 

duraci6n de cada sonido; la segunda, en cambio, no dice nada al rea 

pecto, sino que establece los intervalos que existen entre cada so

nid~ y la medici6n de dichos intervalos forma parte sustancial de 

la teoría. 

Debido a que los musicólogos occidentales no podían aden

trarse en el estudio de la másica modal griega a partir de la ind!, 

terminación de estas fórmuJ.as, decidieron traducirlas a su propio 

sistema, tratando de asignar a cada fórmul.a una entonación precisa, 

que el sistema original !!2 ten!a, de la siguiente manera: 

(1) S-T-S-T-S-sT-S = do-T-reT-mi.-sT-fa 
A 

(2) S-T-S-sT-S-T-S = re-T-mi-sT-fa-T-sol 

(3) S-sT-S-T-S-T-S = mi-sT-fa-T-sol-T-la 
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En cualquier tratado se encuentran ilustraciones de estas 

tres fórmulas griegas traducidas de la manera siguiente: 

l 2 3 

Sin embargo, deberá recordarse que lo que importa es seiialar las d! 
ferentes magnitudes de los interval.Ol!,7 que la diferencia entre no

tas blancas y negras no indica la duración de los sonidos, sino que 

son convenciones para indicar que las primeras notas son fijas 7 

las segundas son móviles. 

Para los griegos cada una de estas. estructuras debía ser 8.!, 

crupulosamente respetada 7, en un principio, no podían, ser mezcla

das o, lo que es lo mismo, cada estructura constituía un "m.elotipo" 

para componer una categoría de canción que cualquier 07ente era ca

paz de distinguir de otras formadas segdn la estructura de otro "lll!. 

lotipo". A cada fórmula estructurada se le daba el nombre de ~ 

o ley, lo que en la música india se llama r'8ga ("color o estado de 

ánimo") y en la árabe eagim (por el tablado donde se sientan los mg 
sicos). Cada nomo, ;la o magi¡n tiene un carácter específico que 

produce al que lo escucha un estado de ánimo peculiar: triste, ale

gre, exultante, melancólico, etc. Siglos después de la invención 7 

empleo de estos nomos los filósofos griegos -como Platón 7 Arist{ 

teles- atribuyeron a los efectos causados por los diversos nomos 

una calidad moral específica. 

Segdn los historiadores griegos de la música cada uno de los 

grupos 1Hm.cos de la Hl!lade había crelldO un nomo que le era propio, 

de a.bí que se hable de hacer ~-0a al "modo" dorio, eolio, etc., 

así como de la inclusión de dos "modos" muy importantes provenien-
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tes del Asia Menor: el frigio y el lidio. Loe modos de loe que más 

se ocupa la teoría son el dorio (mi-fa sol la), el frigio (re mi-fa 

sol) y el lidio ( do re mi-fa), que son los que hemos visto más arr,! 

ba. 

En.tiempos prehistóricos la música griega se movía en el 8!, 

trecho límite del tetracordio, pero no debió pasar mucho tiempo an

tes de que sintiera la necesidad de emplear --además de la cuarta

las otras consonancias que el oído humano percibe natural.mente: la 

quinta y la octava. Como no podían romper la estructura interna de 

cada tetracordio, aumentaron un tetracordio completo con idéntica 

estructura en la región agu.da del primitivo: 

(l) dorio: mi-fa sol la / si-do re mi = st T T 

(2) frigio: re mi-fa sol/ la si-do re = T eT T 

(3) lidio: do re mi-fa/ sol la si-do = T T sT 

Aunque no siempre al tetracordio primitivo le segu.ía un tetracordio 

completo que, como se puede apreciar, estaba separado del primero 

por un tono completo (y entonces el par recibía ei nombre de tetra

cordios "disyuntos"); había pares de tetracordios que se llamaban 

"conjuntos" porque la cuarta nota del primer tetracordio era la mi!, 

maque la primera nota del segundo tetracordio, formando así una S.!!, 

rie de siete notas, por ejemplo: 

sol la si-do re mi-fa 

la si-do rp mi-fa sol 

,si-do re aj.-fa sol la 

Todos los modos griegos, más los dos asi6ticos que estaban 

totalmente asimilados a la música helena, podían ejecutarse, además, 
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en tres g4neros diferentes: el diatónico, el cromático 7 el enarm.§. 

nico. Los dos prillleros no ofrecen problema, puesto que son los que 

nosotros empleamos: los sonidos propios del diatónico son:. dó re mi 

fa sol la si (es decir, las notas blancas del piano); los del cro

máticos son éstos mismos más los que nosotros llamamos "sostenidos• 

(do re fa sol 7 la sostenidos), en sentido ascendente, o "bemolesª 

(si la sol mi y re bemoles) en sentido descendente (es decir, las 

notas negras del piano.) El tercer género, el enarmónico, contie

ne, aparte de los sonidos de los dos primeros, una serie de cuartos 

de tono que, según las leyes de la música, debían ll61'11parBe en la 

parte más grave de cada tetracordio. A medida que :fue avanzando la 

teoria (hacia fines del s. V 7 principios del IV) se intentó fijar 

cada vez con mayor precisión las magnitudes del semitono 7 del cuq 
to de tono (la escuela de los llamados "armonicistas" dividían el 

tono en doce fracciones), aun cuando en la práctica los mdsicos ej!. 
cutaban los sonidos móviles a su arbitrio 7 los cantantes resbala
ban la voz en sucesiones microtonales (fenómeno parecido a nuestro 

"glissando") que un oído occidental difícilmente percibe. Esta in

determinación del conjunto sonoro que estaba entre las dos notas f! 
jas daba lugar a que los géneros adquiriesen determinado •color o 

matiz", seg,m el grado de tensión o distensión que se le diera a 

las cuerdas de la cítara. 
Como ya sefialamos, a los griegos no les parecía necesario 

fijar la entonación, por lo que cada modo y género podía ejecutarse 

a la 5btura que el músico juzgara pertinente. De la ~ma manera, 
tampoco le dieron a los sonidos un nombre específico (como los de 

nuestra serie "do, re", etc:.); los conceptos de "sonido" y de "no

ta" estaban incluidos en el de "cuerda", y los nombres de las cuei: 
das tan sólo designaban el lugar que ocupaban en la cítara. Por ello 
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las explicaciones que suelen dar los musicólogos occidentales 4e la 

teoría griega valiéndose de las notas de nuestra octava, que tienen 

una entonación precisa, o hablando de tonos mayores o menores)no 

son del todo válidas; hay que tener siempre en cuenta que no son s_! 

no iroximaciones o reconstrucciones más o menos acertadas y que, 

no pocas veces, son meras especulaciones que desafían la comproba

ción. 

La 11l.tima gran tarea que em~rendieron los teóricos del si

glo IV fue la de tratar de resumir en un solo sistema las cuantio

sas variedades que, para ese entonces, se habían dado dentro de los 

modos y los géneros, as! como tratar de fijar el mecanismo que les 

permitía ejecutar dichos modos y géneros en el mismo instrumento, 

es decir, un mecanismo de transposición. El resultado de esto fue 

el llamado "Gran sistema perfecto", que era un repertorio de 16 

sonidos comprendidos en una escala diatónica, aplicando as! el pri!! 

cipio de sucesión del que hablábamos más arriba, antes de explicar 

el principio de agrupación. 

Cualquier ordenamiento escal!stico es un repertorio de so

nidos cuya utilidad no es práctica, sino exclusivamente teórica y, 

en el caso específico de la música modal, lo im~ortante de ese re

pertorio era que cada una de sus notas era el punto de partida de 

uno de esos agrupamientos, fórmulas, nomos o modos que hemos des

crito con anterioridad. A pesar de que no había una entonación fija 

de los modos, los esto.diosos occidentales, partiendo de los tres 8§. 

quemas de distribución de tonos y semitonos ( T T sT / T sT T / sT 

T T), han insertado dichos modos en una escala diatónica de lama

nera siguiente: 
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' la-lb:· mixolidia 5a-5b: hipolidia 

2a-2b: lidia 6a-6b: hipofrigia 

3a-Jó: frigia 7a-7b: hipodoria 

4a-4b: doria 

Así, en estos cuatro tetracordios, empezaban y terminaban cada una 

de las octavas que componían cada modo en género diatónico. 

Esperamos que esta breve introducción a loe principales co~ 

ceptoe de la teoría ~iega {el nomo, los modos, loe géneros y sus 

matices; el tetracordio, loa dos tetracordios que conforman una oc

tava y las posiciones de las octavas en el Gran sistema} permitan 

al lector adentrarse con mayor facilidad al estudio más detallado 

de dichos conceptos, presentados a través de pasajes de la obra de 

Plutarco que transcribimos a continuación. 
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1. Plutarco: Sobre la música <5) 

1.1 Los teóricos griegos 

"La mayoría de los platónicos y los mejoree entre los peri

patéticos han dedicado sus esfuerzos a la composición de tratados 

sobre música antigua y la corru.pción que sufría en sus días; más 

a11n, los más eru.ditos gramáticos y los estudiosos de la ciencia a.r 

mónica han estudiado profundamente el tema, y existe una gran falta 

de consenso entre las autoridades." 

El autor de Bobre la 11111sica 4a por sentado que su pú.blico 

está lo suficientemente versado en la historia literaria y musical 

del pueblo griego como para poder situar en su debido contexto las 

alusiones que se hacen de poetas, músicos y teóricos, as! como la 

diversidad de opiniones que sustentaban las autoridades a que hace 

referencia. Como de costumbre, el punto de partida es Homero, en 

tanto que el crítico li terari·o más tardío que se menciona es AlejB!! 

dro Polihistor (n.c. 105 a.c.), lo que supone el conocimiento de 

alrededor de ocho siglos de desarrollo poético 111USical. Los trata

distas a que se alude en la cita estarían ubicados a medio camino 

entre las obras homéricas y la escritura de este diálogo: los pla

tónicos son Platón y Heraclides Póntico (c. 390-310), discípulo del 

anterior y rival de Aristoxeno, en tanto que los peripatéticos son 

Aristóteles y su discípulo Aristoxeno de Tarento, quien se formó en 

la escuela pitagórica y fue, sin duda, el teórico más importante 

que hubo en Grecia. Los músicos y teóricos griegos más connotados 

pertenecían a una de las dos tendencias principale•: la pitagórica 
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o la de los "armoDicistas" ( ÍPfº"Ltc.D{ ) • Los pi tagóricoa se cent~ 

ban en el estudio de las relaciones Jl'Wlldricas que se daban en loa 

intervalos consonantes, con el propósito de establecer leyes mate

máticas y acústicas generales y, en realidad, no se preocuparon por 

establecer una teoría orgánica; a los armoDicistaa, por su parte, 

sólo les interesaba el aspecto matemático y acústico que pudiera 

concretarse prácticamente en el ejercicio de la música, por ello se 

ocuparon del análisis de las escalas y sus características, espe

cialmente de las que pertenecían al ~nero enarmónico. Entre los P! 

tagóricos destacaron Heraclidas, Laso de Hermione, Agatocles, Da
món, Filolao de Crotona y Arquitas de Tarento. Con excepción de He
ratocles, se desconoce cuáles fueron los antecesores de Aristoxeno, 

quien fue el que sistematizó los conceptos teóricos armoDicistas, 

y, tras él, mantuvieron la misma línea CleoDides, Alipio y Gauden

cio. 

1.2 Citarodia y aulodia 

"Heraclides en su Colección dice que la primera invención 

musical fue el canto acompafiado por la cítara y la poesía citaródi

ca, y que fue creada por Anfión, hijo de Zeus y Antíope. Lo ante

rior estaba atestiguado en UD documento preservado en Sici6n, del 

cual obtuvo Heraclides los nombres de las sacerdotisas de Argos, de 

los poetas y de los músicos. 

"En esa misma dpoca Lino compuso trenos, Antes himnos y Pi!, 

r6n sus poemas a las musas; Filam6n hizo UD relato muaicalizado de , 
las andanzas de Leto y el nacimiento de Artemia y Apolo, y fue el 

primero en establecer coros para el santuario de Delfos; Támiria, 

nativo de Tracia, cantaba con la más hermosa y melodiosa voz de t,2 
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dos los hombres de su época, por lo que (como dicen los poetas) es 

tabló una competencia con las Musas y, además, compuso la Guerra de 

los titanes contra los dioses; también estaba un antiguo músico, D!. 
m6doco de Corcira, quien compuso el Saqueo de Troya y el Matrimonio , 
de A:frodi ta ;y Hefesto; y además ]'emio de Itaca, el cual compuso el 

Regreso de los héroes que, junto con Agamemnón, partieron desde Tr~ 

ya de vuelta a casa." 

Ya en Homero advertimos la existencia de dos tipos de músi

ca: la que se dedica a los dioses y la que sirve para entretenimien 

to de los hombres, sea en los banquetes palaciegos, sea en las fie.!. 

tas comunales, sea como actividad individual, a la manera de Aqui

les, quien apaci@:118 su enojo tañendo la lira. La historia de la ic;g. 

sica --vista por loe griegos- se ocupa las más de las veces de las 

composiciones "serias", eir decir, de los poemas acompañados por la 

cítara ( 1e1$ca.r~~CCL ) 0 por el m!!.Q.!. ( C2.UA't'$.:'o..) 1 cuyos temas eran la 

alabanza de las divinidades o la narración de pasajes mitológicos, 

así como la descripción de hechos humanos, generalmente extraídos 

de la épica, que, por su carácter religioso y pedagógico, contituí

an un material idóneo para los certámenes y conciertos. 

De una de las obras de Heraclides, ninguna de las cuales se 

conserva, se vale el autor para recrear los primeros tiempos de la 

música: menciona a Anfión, personaje obviamente mítico, y otros CU!, 

troque no están lejos de serlo: Lino de Eubea, Antes de Antedón en 

Beocia, Pierón de Pieria y Filamón de Delfos; a continuación ai'lade 

tres msicos que aparecen en Homero: a Támiris, el del fatal encuen 

tro con las Musas, 11.,II, 594-600; a Demódoco, aedo de Alcinoo; y 

a Femio, aedo de Odisea, quienes entonan las com~osiciones arriba S,! 

ñaladas en~., VIII, 266-366 / 499-520 y Qg,., I, 325-27, respecti

vamente. 
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"En las composiciones de estos hombres las palabras no es

taban en ritmos libres o faltos de metro, sino que eran como las 

de Esteeícoro y las de los antiguos poetas líricos ( fe)..cnowl/': l,! 

teralmente 'melodistas'), quienes componían hexámetros dactílicos 

y les ponían md.sica; y Terpandro también, quien era una compositor 

de nomos citaródicos, puso md.sica a sus propios hexámetros y a los 

de Homero en cada tipo de nomo y los cantaba en los concursos; y 

afirma que Terpandro fue el primero en dar nombre a los nomos cit.! 

ródicos y que Clonás, al igual que Terpandro, fue el primero en 

construir nomos y cantos procesionales acompañados por los auloí, 

fue un poeta de versos elegíacos y hexámetros; y que Polimnesto de 

Colofón, quien floreció después, empleó los mismos metros. f A CO,!! 

tinuación aparece una serie de nombres de nomos: 1132D/ Los no

mos citaródicos fueron establecidos en la época de Terpandro, un 

poco antes que los nomos aulódicos. Terpandro también compuso pre

ludios citaródicos en hexámetros. El hecho de que los antiguos no

mos citaródicos estuviesen en hexámetros fue demostrado por Timo

teo, al cantar sus primeros nomos en hexámetros heroicos, con una 

mezcla de la dicción del ditirambo, para no mostrar al principio 

ninguna violación a las leyes de la música antigua. 

"Parece ser que Terpandro destacaba en el arte ( cSXof\lj ) de 

la citarodia; segwi los registros había obtenido cuatro victorias 

consecutivas en los juegos píticos ["y también en las Carneanas de 

Esparta, entre 676 y 673.J. 

"El estilo de citarodia instituido por Terpandro mantuvo 

su total simplicidad has·ta la época de Frinis; pues en los tiempos 

antiguos no se permitía c~tar acompañado de la cítara en la forma 

en que se hace ahora ni cambiar una armonía o un ritmo a otro, ya 
' que en cada nomo debía manténerse el tono (ca.Col$ tensión, aces 
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to) apropiado. Esta es la razón de su nombre: se los llamaba nomos 

(vÓJA,OI.-: leyes) porque estaba proh;1bido violar el tono que __ ~º~!!'-~ 
pondía a cada tipo. As!, los ejecutantes, tras haber cumplido con 

su deber para con los dioses (el cual realizaban como mejor les P!. 

rec!a), pasaban i:amediatamente a la poesfa de Homero y de otros 1LJ! 

torea. Esto es posible observarlo en los preludios de Terpandro. La 

c!tara recibió su forma primera en los días de Cep:[on, discfpulo de 

Terpandro. Se le daba el nombre de ~ porq:g.e la empleaban los 

ci taredos de Lesbos, que viven cerca de Asia. La serie se cierra 

con el citaredo Periclito, nativo de Lesbos, quien obtuvo una vic. 

toria en las Carneana_s de Esparta. Con su muerte la iDinterrwDpida 

sucesión de citaredos de Lesbos llegó a su fin." 

Entre los mdsicl m4s destacados de la llamada "lfúica anti

gua" 7 de la "m11sica nueva", Plutarco menciona a cinco de la prime

ra escuela y a dos de la segunda, C'IQ'OB datos son los siguientes~ 

Terpandro (fl. 647), nació en Antisa, Lesbos, pero desarrolló su 

labor en Esparta. Se le han atribuido cuatro fragmentos, sin em

bargo, los estudiosos creen que son de autores de fecha posterior. 

Clcmás ( fl. c. 660), auletista de Arcadia. Los nombres de Terpan

dro y Clonás van casi siempre unidos en la historia de la mdsica, 

pues la fama que el primero logró con la c:[tara igualaba a la que 

el segando obtuvo con el aulós, y si Terpandro fijó el nomo citar,é 

dico en honor de los dioses, Clonás lo hizo con el nomo aulltico P.!l 

ra los cantos humanos: eleg:[as, trenos, epitalamios, etc. Al cit.§ 

rista se le adjudican como antecesores míticos a l!'ilamón y Orfeo, 

en tanto que al auletista a Ardalo, personaje fabuloso, padre de 

las ninfas ardálidas, que viven en estanques llenos de carrizales, 

es decir, de la materia prima para construir los aulo:[. 

Polimnesto de Colofón (s. VII), sucesor de Clonás; se le atribuyen 
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los primeros intentos por crear una notación musical que usaba como 

signos las letras del alfabeto. A 41 y a Sacadas se les consideró 

los auletistas más destacados de la antigiiedad. 

Del músico Cepíon lo único que se sabe es justamente lo que este 

diálogo menciona, y otro tanto puede decirse sobre Periclito. El 

instrumento que se le adjudica a Cepíon debió ser muy cercano al 

bárbitos, favorito de Safo y Alceo. 

Timoteo de Mileto (c. 450- c. 360) fue un poeta ditirámbico que as:t 

guraba haber revolucionado la música. Se dice que influyó a Eurípi

des. Escribió un nomo lírico intitulado Los Persas, parte del cual 

se conserva. 

Frinis de Mitilene (fl. c. 450), uno de los pri:ip-pales compositores 

de la llamada "música nueva". 

A partir de Terpandro la composición musical debía regirse 

por una serie de normas que, sin embargo, con el paso del tiempo 

fueron perdiendo validez; de ahí c¡Ue Platón (Leyes VII, 799E - 800A 

y 802E) sienta la necesidad de volver a legislar sobre asuntos mus,! 

cales:"( ••• ) decimos que nuestros himnos se han convertido en 'no

mos' ( vó JU1US 'leyes' ) , de la misma manera en que los hombres de 

antaño parece que nombraban a los cantos acompañados por la cítara 

( \otlc9a.r't'd..'a.l/ ) , por lo que ellos tambi4n, quizá, estarían de acue.r 

do con lo que ahora discutimos( ••• ), como sea, el decreto sobre la 

materia es el siguiente: En cuanto a los cantares públicos, los c~ 

tos sagrados y la totalidad de los coros para jóvenes, así como en 

lo que respecta a cualquier otro nomo, nadie debe violar una sola 

nota ni un solo movimiento de la danza. El que obedezca se verá l!. 

bre de cualquier multa, pero el que desobedezca será castigado por 

los guardianes de la ley, por lo sacerdotes y las sacerdotisas." 

"Más aán, será conveniente que se establezca una diferencia 
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entre las canciones para los hombre-a y para mujeres y que sean ada~ 

tadas a las armonías y ritmos que les son propios, pu.es seria terr!, 

ble que hubiera desacuerdo entre el tema, la melodía, el metro 7 el 

ritmo, por haber conferido al canto acompsflamientos inadecuados." 

"Alejandro /"PolihiatorJ en su Noticias sobre Frigia de

cía que Olimpo fue el primero en traer la mdsica de flauta a loa 

griegos, pero que los Dáctilos del Ida tamb1'n lo habían hecho; que 

Hiagnis fue el primero que tocó los auloí, que su hijo llarsias fue 

el siguiente y, después de él, Olimpo; y que Terpandro tomó como m.2 

delo los hexámetros de Homero y la :m11sica de Orfeo. Pero, evidente

mente, Orfeo no imitaba a ningim. predecesor, ya que no tuvo ninguno, 

a menos que fuesen los poetas aulódicos, pero las obras órficas no 

son parecidas a las de éstos. 

"Clonás, al igual que Terpandro, fue el primero en construir 

nomos.y canciones procesionales para !Yl,g!, era un poeta elegíaco 

y épico. 

"Clonás, el compositor de nomos aulódicos, vivió poco des

pués de Terpandro y se.g6n los de Arcadia era un hombre de Tegea; S!. 

gún los de Beocia, era de Tebaa. Después de Terpandro y Clonás se 

dice que vivió Arquíloco. Pero otros autores dicen que Ardalo hacía 

canciones para auloí antes que Clonás, y que también estaba un poe

ta llamado Polimnesto ( ••• ) mencionado por los poetas líricos Pín

daro y Ale •• 

"Sacadas de Argos tambidn compuso música para versos elegí.!. 

coa; era, además, un excelente auletista y los registros dicen que 

ganó tres victorias en loe juegos píticos. Píndaro tambUn loe man 
ciona. Así, como había tres sistemas de templado en la época de P~ 

limneeto y Sacadas -el dorio, el frigio 7 el lidio-, se dice que 
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Sacadas compuso una estrofa en cada uno de ellos, y enseñó al coro 

a cantar la primera en el dorio, la segunda en el frigio y la ter

cera en el lidio; y que este nomo recibió el nombre de "trimell!s" 

/iit.: de tres miembroq,7 debido a su modulación. Sin embargo, en 

el documento de Sición que se ocupa de los poetas se dice que fue 

Clonás quien inventó dicho nomo." 

De nuevo aparece el elemento mítico para explicar el origen 

de la música: de Tracia provenía la oitarístioa por medio de Orfeo, 

discípulo del mismo Apolo. Tras haber sido desmembrado por las 141!
nades, su cabeza flotó hasta llegar a las costas de Lesbos, para 

tener como sucesor a Terpandro. De Frigia, en cambio, provenía la 

aull!tioa a tra'ris de tres generaciones de músicos: Hiagnis, el in

troductor del aulós frigio; Marsias, cuyo virtuosismo aull!tioo lo 

llevó a desafiar a Apolo ( duelo en el que, obviamente, salió de

rrotado);y Olimpo, quien supuestamente introdujo a Grecia -hacia 

el 780-- la música nómica de procedencia lidia. Bajo este ropaje 

mítico subyace un reconocimiento por parte de los griegos contines 

tales de los prástam.os que en cuestión musical habían sido tomados 

de Tracia, Frigia y Lidia. 

La mención de una leyenda distinta, la del otro Olimpo 

-tambil!n un músico legendario frigio- se remontaría aún más en 

el tiempo, pues estaría relacionada con la oscura leyenda de los 

Dáctilos del Ida (lit.: "dedos" del Ida). Hay dos montes Ida, uno 

en Frigia y otro en Creta --la cuna de Zeus-, y en ambos se dice 

que habitaban esos pequeños hombrecillos dedicados a la metalurgia, 

cuyo rítmico golpear en el yunque supuestamente oreó el ritmo dac

tílico; son, al igual que Orfeo, personajes estrechamente relacio

nados con la magia medicinal y musical, además, claro, de la mata-
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lúrgica (cf. Eliade, M. Herreros y Alquimistas). 

"Ahora que he presentado los antiguos nomos aulódicos y c.! 

tarédicos, pasaré a hablar de los nomos que son sólo para !!!12!• 

• 

Se dice que el ya mencionado Olimpo, un auletista de Frigia, comm 

so un nomo aulético en honor a Apelo, el llamado 'nomo policéfalo'." 

A continuación se hace mención de una serie de autores y 

de nombres de nomos. En los juegos píticos de Delfos hubo concur

sos de auletistas y citaristas (a partir de c.582) que ejecutaban 

:imisica puramente instrumental ( fL~~ df A~<.15 Y 'f11).~ Ktdll.pu,L5 t 
Se dice que Lisandro de Sición fue uno de los primeros músicos que 

actuó como solista. 

"La primera sistematización ( 1CQ.W'al..4al.S ) de la :imisica se 

realizó en Esparta, bajo la dirección de Terpandro; se dice que 

fueron responsables de la segunda Tal.etas de Gortina, Jenódamo de 

Citerea, Jenócrito de Locri, Polimnesto de Colofón y Sacadas de A_¡: 

gos, pues gracias -a ellos se instituyó el festival de las Gimnope

dias en Lacedemonia, así como el de las Apodeíxeis [Éxhibiciones./ 

en Arcadia y las llamadas Endymátia /de las vestiduray en Argos. 

Taletas, Jenódamo y Jenócrito fueron compositores de peanes, Poli!!! 

nesto de los nomos llamados 'ortios' [ lp~1A1S , es decir, de tono 

muy agudraJ y Sacadas de elegías. Otros, como Fratinas, aseguran 

que Jenódamo no compuso peanas, sino hipórquemas f"nJp;('V44.: canto 

coral ilustrado con danzas y pantomiDll!7, del cual se conserva una 

canción que evidentemente es un hipórquema. 

"Polimnesto también comJ)Uso nomos aulódicos, '!)ero no pode

mos afirmar si empleó el nomo ortio, como asepuran los armonicis

tas, puesto que los antiguos guardan silencio al respecto. También 
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es incierto el que Taletas de Creta haya compuesto peanes. Glauco, 

[Uien afirma que Taletas es posterior a Arquíloco, dice que aquél 

imitaba la música de éste, pero que la amplió considerablemente, ad!. 

más de emplear en su música los ritmos peónicos y criticos, los Cu.! 

les no habían sido empleados por Arquíloco, ni por Orfeo o Terpan

dro; se dice que Tales los desarrolló a partir de la música aulódi

ca de Olimpo, ganando así la reputación de ser un magnífico compos! 

tor. En cuanto a Jenócrito, locrio de Italia, es objeto de discusión 

el que haya compuesto peanes, pues se dice que trataba temas heroi

cos que suponían acción, de ahí que algunos llamen ditirambos a sus 

obras. Glauco dice que Taletas era mayor que Jenócri to." 

Pratinas de Flío (S. V) fue autor de piezas satíricas, en 

una de las cuales lamenta que en el ditirambo el acompafiamiento del 

aulós predomine sobre el canto. c(,e}ico de Reggio (c. 400 a.c.) es

cribió una importante obra intitulada Sobre los ~oetas y músicos 

antiguos. 

Los músicos mencionados en este trozo son: Taletas de Cre

ta, quien desarrolló su obra en Esparta en el siglo VII. No se con 

servan mayores datos sobre Jenódamo y Jenócrito. Sacadas (s. VI) 

compuso el famoso nomo para aulóa llamado pítico (cuyo tema era la 

victoria de Apolo sobre la serpiente Pitón), que se convirtió en 

la obra principal de los festivales délficos. 

En la primera catástasis se reglamentaron los nomos citar_g_ 

dicos que se ejecutaban en honor a los dioses, así como la música 

que formaba parte de celebraciones de pequeños gru.pos (elegías, tl'!, 

nos, partenias, etc.) o de la comunidad en ~eneral (la recitación 

de la poesía homérica, los nomos citaródicos o aulódicos propios 

de certámenes y conciertos). 
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Por su parte, la segunda catástasis (hacia el 640) se ocu

pó de reglamentar la música coral dórica --acompafl.ada de la lira o 

el aulós o ambos instrumentos al unísono-- casi siempre unida a un 

coro de bailarines. Se considera que Jenódan:.o y Jenócrito fueron 

los fundadores del canto coral dedicado a Apolo; a este afán siste

matizador habría de plegarse también el ditirambo: coros y danzas 

en honor de Diónisos, cuyo organizador fue Arión de Metimna, en Le.!!, 

bos, {fl. 628-625), quien realizó su trabajo en Corinto, donde qui! 

re la leyenda que llegara cabalgando sobre un delfín. 

A partir de esta época el cúmulo de conocimientos y leyes 

que se aplicaban a la música sacra se emplea también en las obras 

líricas monódicas y en las corales con temas patrióticos y agonales. 

1.3 El nomo 

En los inicios de la teorización el elemento central de la 

música era el nomo, entidad abstracta que podría definirse vagamen 

te como "germen melódico", al que, por desconocerse su origen, se 

atribuía una calidad mágica y divina. Este núcleo musical, de ori

gen irrecuperable, no es algo que se pueda concretar, pues no se 

trata de una melodía específica, sino del esqueleto de una forma de 

hacer música --que es característica de la ~úsica oriental y que 

aún se advierte en el llB!!lado "cante jondo" de la España andaluza--. 

Los diversos tipos de nomos estaban im~lícitos en el canto, en ciei: 

tas características de la tesitura vocal, que después habrían de 
" "doblar o acom:oañar la lira-cítara o el~; es decir, encarnan-

do cada espíritu nómico, surgía la melodía. Los principales grupos 

étnicos que componían el universo r.riego contaban con un nomo que 

les era propio; así, a las diferentes formas de entonar el canto se 
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les llamaría manera doria, eolia, jonia, lidia o frigia (griegas 

propiamente dicho las tres primeras y asiáticas las dos r.estantes; 

unas acompañadas de la lira, las otras por los auloí). 

Posteriormente, además de señalar el tipo de nomo a que pe~ 

tenecía una melodía, se hablaba de nomo pitio, ortio, espondíaco, 

trenódico, etc., segán se tratara de cantos dedicados a un dios, 

estuviese en un pie métrico determinado, tuviese un carácter triste 

o alegre. o cualquier otra característica que se deseara señal.ar. 
~J' 

Cuando se dice que alguien compuso un nomoJq.uiere decir, en rigor, 

que compuso una canción basada en una de las fórmulas tradicionales. 

(cf. Salazar, 270-6) 

1.4 Elementos mínimos de la música: "sonido, tiempo, letra" 

1144A-B "Tres muy pequefios componentes deben llegar simultáneamente 

al oído: la nota .c,~óno< sonidQ/, el tiempo /' J. ptlvot/ ' es de

cir, la unidad rítmic,v y la sílaba o letra [~&)~~" :( ~{)4-fj,IA-- : 
la unidad métricl!7. Por el transcurso de los sonidos reconocemos la 

estructura de la escala; por el de los tiempos, el ritmo; y por el 

de las sílabas, las palabras de la canción. Como los tres se dan 

concertadamente debemos seguirlos de una manera simultánea. Sin em

bargo, resulta evidente que a menos que el oído pueda separar cada 

uno de los tres, será imposible seguir los detalles de los tres mo

vimientos y observar las bellezas y loe errores en cada uno. Antes 

de lograrlo es necesario saber algo sobre la continuidad. Esta es 

necesaria para ejercitar el juicio crítico, puesto que la belleza 

y su opuesto no ocurren en una nota, un tiempo o una sílaba aisla

das, sino en una serie, debido a que son una mezcla de los elemen

tos mínimos de una c_om:posición." 



Aquí Flutarco reco~e una tradición muy antigua. que consig

nan también Platón y Aristóteles: 
8 ' ,, ' .... ., ' .!i!.1!. , III , 3 9 d : 2:o rf..11"5 f.K. l';f C.WII E.f:>t:1.-1/ 4>LJ l Kl!Lf'E. ve, 'f, 

AtroU t:e. loto1 &frovta.s 1<~ r"'~ft~ 
la melodía se compone de tres elementos: la palabra, la armonía y el 

ritmo. 

Poet., I, 1447a: ••• así en las artes antes mencionadas fia 

poesía épica, la tragedia, la comedia y la poesía ditirámbica, así 

como la música para la flauta y la lirl!7, en su conjunto, la imita

ción se produce mediante el ritmo, la palabra y la armonía (s~ ~
J"'f ~ AÓroi> ~ lpro>Jta.) sea solos o combinados. 

1.5 El sonido 

En este apartado habremos de limitarnos al primero de los 

elementos mínimos: el del sonido (sus valores cuantitativos y sus 

posibilidades combinatorias). El vocablo ~ego cpBórtcs significa 

tanto 'ruido' como 'sonido' y tanbién tanto 'sonido' como •n~ 

ta', 'sonido articulado' y 'palabra•. Poco es lo que se puede decir 

en cuanto al ritmo, puesto que carecemos de obras donde pueda esty. 

diarse, y sólo tenemos referencias indirectas sobre el ritmo de cie~ 

tas melodías mencionadas por autores griegos. DejareEos fuera todo 

lo que respecta al tercer elemento --la "sílaba o letra"--, ya que 

su estudio corres~onde a la prosodia y al arte poético y no a la 

música; aún cuando D111chos autores (antiguos y modernos) acostumbran 

tratar por igu.al las unidades rítmicas y las métricas; sin embar~o, 

resulta obvio que en la realidad del canto la división bipartita de 

largas y breves (de la prosodia) puede sufrir una sustancial ¡¡:ama 

de variaciones, sobre todo tratándose de música oriental, donde los 

cuartos de tono y la caída melódica tienen capital importancia. 
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1.5.1. El sonido o ~a nota 

Loa primeros testimonios literarios sobre la mdaica helénica 

son las descripciones que hace Homero de un arte que, en au época, 

7a ea taba plenamente conati tuido 7 reconocido; pero Di loa hmridaa 

Di fuentes posteriores nos informan sobre los principios de la teor! 

zación meical. Por otra parte, 1D11Bicólogos como Aristoxeno recogen 

el saber de varios siglos e intentan sistematizar el~ teórico, 

pero poco o nada dicen sobre loa primeros pasos que condujeron a la 

compleja ciencia armónica griega. Ea :muy probable que el hombre (en 

general y el griego en particular) haya empezado por observar las 

posibilidades J1111Bica1es que le ofrecia au propia voz y que hlqa ~ 

tado de extraer ciertas reglas a partir del canto. Además, contaba 

con instrumentos, por primitivos que fuesen -como caflaa 7 hueaoa, 

vasijas o tamborea, la cuerda de un arco- que lo indujeron a inve.!!, 

tigar sus caracter:Csticaa y a tratar de mejorarlas y acrecentarlas 

(cf. Salazar, 355 y aig.). 

En un comienzo, la gama de sonidos debió de ser :muy restrin

gida: una voz poco educada difícilmente ae meve en la amplitud de 

una octava; de ah:[ que lo más normal es que BU registro abarque una 

cuarta o una quinta y que proceda a cantar, partiendo de BU tono 11§ 

tural, no de manera ascendente, sino descendente, que ea lo más aiJ! 
ple. En cuanto al m1~o de sonidos, obtenidos en un principio me

diante la perforación de un tubo o el pulsar de una cuerda, tampoco 

debi6 de haber sido muy amplio. 

1.5.2. Los modos, los tonos, la metabolé 

Dentro de esa gama de escasos sonidos estaba circunscrito 

ese germen melódico del que hablllbamoa antes: el nomo. A medida 
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que avanzaba la teorización se trató de fijar la entonación relativa 

de cada nomo y la medición de los intervalos que separaban a los s,2 

nidos que lo componían. La escala (t:.Ú"°'lfa.... ) es un agrupamiento 8§. 

tructurado de notas-sonidos y silencios-intervalos (dLE.'41!'-$: paso); 

cada intervalo es la distancia que existe entre las dos notas que 

lo limitan y se distingue --al igual que las notas-- por su magrü.

tud ( ~é '(E-lrloS ) o duración. El tlrmino 'tono' ( ~vos ) puede t§. 

ner tres significados diferentes: a) el tono de una escala: en do, 

re, etc. o --en la nomenclatura griega- en tono dorio, frigio ••• 

b) el tono en que se ejecuta determinada melodía: agudo, grave ••• 

c) la duración de un intervalo: tono, semitono, cuarto de tono. De 

aquí surgieron las sucesiones tetracordales denominadas "modos", 

que, en un principio, respetaban la entonación tradicional del nomo 

que encarnaban. Los principales modos --expresados con la notación 

occidental-- eran los siguientes: 

modo dorio: mi fa sol la 

modo frigio: re mi fa sol 

modo lidio: do re mi fa 

Volviendo a una cita de Plutarco recordamos que 

"Existían tres sistemas de templado ( wvwl/) en la ,poca de 

Polimnesto y Sacadas: el dorio, el frigio y el lidio; se dice que 

Sacadas compuso una estrofa en cada uno de ellos y enseftó al coro 

a cantar la ~rimera en dorio, la se.vunda en frigio y la tercera en 

lidio; y que este nomo recibió el nombre de "trimeUs" debido a su 

modulación. 11 

Cada modo tenía un tono que le era propio, pero cuando 

--para facilitar la ejecución en los instrumentos-- ee acomodaron 

loe diversos modos a la entonación del modo dorio (el modo griego 

por excelencia) loe otros modos perdieron su tonalidad. En el mo-
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mento en que la teoría hizo que todos los modos partieran de un s.2 

nido base se abrió la posibilidad de pasar de un modo a otro ( re.re._ 
(ooA'\ transposición o modulación), lo que era duramente cri-

ticado por los tradicionalistas. 

Cuando el cantante pudo abarcar con su voz una gama más am

plia de sonidos, hubiera podido a¡regar una o varias notas al tetl'!, 

cordio original, pero eso supondría la destl'llcci6n del sentido nónq 

co ritual, parlo que tuvo que af1adir un tetracordio completo por e~ 

cima del primero. 

Los tetracordios. Principales intervalos. La octava 

Si se quisiera saber cuál era la gama de sonidos que podría 

obtener un citarista griego, habría que conocer·las características 

del instrumento que tañía, así como la técnica que empleaba para 

producir uno o más sonidos de cada cuerda. Esta sería la vía prác

tica (que, en rigor, está fuera de nuestro alcance); la teórica es 

la que propuso Pitágoras (:g,. 532): 

"El severo Pi tágoras no estaba de acuerdo en que se ;juzga

ra la música por el sentido del oido y afirmaba que su excelencia 

debe ser percibilla por la mente. Por ello no la ;juzgaba por el oi

do, sino por las escalas basadas en las proporciones y consideraba 

que bastaba con realizar estudios que no fuesen más allá de la oc

tava." 
c:a. 

Lae proporciones de que \bla Pitágoras podian obtenerse sul!, 

dividiendo una sola cuerda: al pulsar la cuerda al aire se obtiene 

el sonido fundamental (la nota tónica) y al presionar esa misma 

cuerda con el dedo de una mano y pulsar los diferentes segmentos 

con la otra se obtienen notas diversas: si la cuerda se divide a la 
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mitad, el tono se eleva una octava; si se divide en dos tercios, se 

eleva una quinta; y si se divide en tres cuartos se eleva una cuar

ta. Es decir,que los principales intervalos consonantes se pueden 

expresar mediante razones num,ricas simples: la octava= 2:1, la 

quinta= 3:2, la cuarta= 4:3. El intervalo que existe entre la cua,I 

ta y la quinta --que es de un tono-- se aceptó como unidad y, 

asimismo, que la octava está Formada por dos tet~acordios (do re mi 

fa/ sol la si do), cada uno de los cuales consta de dos tonos y un 

semitono. Con estos elementos se puede llegar a tres arrer-los posi

bles: 

mi-fa sol la/. si-do re mi 

re mi-fa sol/ la si-do re 

do re mi-fa/ sol la si-do 

= 

= 

= 

st T T / st T T 

T sT T / T sT T 

T T sT / T T sT 

Debido a que Pitágoras no dejó nada escrito y a que sus di.§. 
o.2~" cípulos guardaban éelosamente A doctrinas de su maestro, no sabe-

mos a ciencia cierta en quá medida avanzó en sus estudios sobre acÚ§. 

tica, pero es probable que sus descubrimientos sobre la octava, el 

intervalo y los principales intervalos consonantes se deban más a 

su dedicación a las matemáticas y la astronomía que a su afición 

por la música. 

Aristóteles dice al respecto: 

Metafísica, A 5: "/Los pi tagóricoy observaron que los atr!, 

butos y las razones de las escalas musicales se podían expresar en 

números; y que, entonces, todas las demás cpsas parecían en su nat]¡ 

raleza estar modeladas de acuerdo con los m1meros, y los números P.! 

recían ser lo primero en toda la naturaleza, supusieron que los el.!!. 

mentos de los números eran los elenentos de todas las cosas, y que 

todo el cielo etuna escala musical y un número." 
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De caelo, B 9: "Algunos pensadores (pi tagóricolll suponen 

que el movimiento de cuerpos de ese tamafio [el sol, la luna y las 

estrellao/ deben producir algdn sonido ( ••• ) A partir de este arg]! 

mento y de la observación de sus velocidades, medidas por sus dis

tancias, tienen las mismas razones numéricas que las concordancias 

musicales, afirman que el sonido producido por el movimiento circu

lar de los astros es una armonía." 

En Grecia no está atestiguada la existencia de instrumentos 

de una cuerda o de dos cuerdas, pero sí la de una lira tricorde: 

" ••• las composiciones de Olimpo y Terpandro y de los demás 

compositores semejantes a ellos( ••• ), aunque simples y restringi

das a tres cuerdas, son mejores que las que emplean variaciones y 

muchas cuerdas. " 

Si la lira bicorde templaba su segunda cuerda en la cuarta 

de la primera cuerda (mi-fa sol LA) es de suponerse que la lira tri, 

corde templara su tercera cuerda en la cuarta de la segunda cuerda 

(la si-do RE) [cf, el cuadro anterio:i;:l, es decir que la gama de s.2, 

nidos (primera, cuarta, quinta y octava) de cada cuerda en las di~ 

tintas cítaras (mono, bi y tricorde, respectivamente) sería como si

gue: 

la 4a 5a Ba 

MI (fa sol) la si (do re) mi 
fa 4a 5a Ba 
IJ. (si do) re mi (fa sol) la 

1a 4a 5a Ba 

RE (mi fa} sol la (si do) re 

(En mayúsculas la cuerda al aire o nota tónica. Cf, Sal., 364-67) 



- 42 -

El hecho de que ee haya llef,ado a tener liras de hasta qui!!: 

ce cuerdas responde al deseo de obtener una rama de sonidos suficie_B 

temente amplia sin tener que subdividir cada cuerda, lo que obvia

mente facilitaba la ejecución, 

La lira heptacorde, atribuida a Terpandro, ee compone de dos 

tetracordios: mi fa sol la/ la si do re, que se forman mediante seis 

consonancias de cuarta: mi-la, la-re, re-sol, sol-do, do-fa y fa-si, 

que originan la serie heptáfona mi fa sol la si do re, Por último, 

la escala de ocho sonidos, cuya invención se adjudica ya a Terpan

dro, ya a Pitágoras, está formada por dos tetracordios: mi fa sol la 

/sido re mi, La diferencia entre los tetracordios de la lira hepta 

corde y los de la octocorde es que los primeros se articulan por con 
J 

junción (GiU1'G.~"\ ) : la cuerda inferior del primer tetracordio coinci-

de con la cuerda su~erior del segundo; en tanto que los de la lira 

octocorde se articulan por disyu.-ición ( $i.1.. !;:w i'-S ): están separa

dos por un tono (intervalo) entero, La adjunción de dos series de 

cuarta (nuestra octava) es lo que llamaban técnicamente "armonía" 

( &p,,,.011ia..), 
Para comprender lo que viene a continuación hay que tener 

presente dos cosas que hemos sefialado con anterioridad: 1) el canto 

se realiza en un principio dentro de la e~tensión de una cuarta, de 

ahí que una octava siempre se entienda como la unión de dos tetra

cordios (ca~~xofE05: conjunto de cuatro cuerdas-sonidos) y 2) 

cada tetracordio se consideraba como una sucesión de sonidos deseen 

dentes (por ej.: la sol fa mi) y no, como entre nosotros, en sentido 

ascendente ( mi fa sol la), Así, para los griegos, la primera escala 

del cuadro anterior estará formada por óos tetr·acordios, cuyas notas 

extremas serían: mi,,,si y la,,,mi: estos sonidos se consideraba 
1 fijos 1 ( '<9ónoL l6!::Wc.E,$) poro.ue debían ser invariP.bles y encerra.-



-43. -

ban en su interior uno o varios sonidos separados por intervalos 

no siempre claramente definidos donde la voz podía deslizarse avo

luntad (caída melódica); de ahí que se lee llamara sonidos 'movibles' 

(<p$drro1,. KWDJ!"~fOL..). El aulós permite que entre sus dos sonidos f,i 

jos fluyan libremente los sonidos movibles, en tanto que en la lira 

hay que decidir cuáles son los sonidos intermedios que se desea ob

tener. La teorización griega parte de la lira, puesto que permite 

sistematizar el valor de los intervalos. 
En la unión de dos octavas la sucesión de consonancias sería 

la siguiente: (en da Rios, 42, nota 4) 

t ~ .,¡ .¡ .. _ -d 4--;r:J: d------:-:--_-::---------~ 
I~_.___ ____ ___;:.l::if-4---,=r-------------

- a .--.·-~J-·-----
la está en conso~a de cuarta con re y de quinta con mi 

si mi fa 

do fa sol 

re sol la 

mi la si, etc. 

1.5.4~ Géneros: diatónico, cromático y enarmónico 

En el tetracordio mi re do si, el intervalo entre mi-re y 

re-do será de un tono, en tanto que el intervalo entre do-si será 

de un semitono: mi-T-re-T-do-st-si; lo mismo ocurre en el tetraco~ 

dio siguiente: la-T-sol-T-fa-sT-mi. Este tipo de tetracordios pe~ 

tenecía al 1100,°<io género diatónico ( dca.t,ovLwóS i ves), pero cuando 

los sonidos móviles contenían lo que nosotros denominamos 'sosteni

dos' (en sentido ascendente) o 'bemoles' (en sentido descendente), 
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entonces los tetracordios pertenecían al género cromático C¡(fW~
'CI,.~~ ~i vos ) : mi do# do si / la fe.# fa mi y, por último, cuando 

los intervalos o díesis entre los sonidos movibles eran de un c~ 

to de tono --que era la díesis mínima- (representado aquí por un 

asterisco) entonces tenemos el género enarmónico (eto.pfo~,K~S féVD5) 
mi mi,f :fa la/ si si,J do mi. Se denomina pyknón (trcJKl/"ÓV: 'estre

cho, denso, compacto') al agrupamiento de sonidos que se da en los 

dos intervalos más graves del tetracordio, pero la suma de dichos 

intervalos debe ser menor a la magnitud del intervalo restante --el 

agudo-- de dicho tetracordio. En otras palabras, como el tetracordio 

está formado por dos tonos y medio, la suma de los dos intervalos 

del pyknón no debe sobrepasar el tono y cuarto. En el género diat,2 

nico: la (1) sol (1) fa (1/2) mi . no puede haber pyknón porque la 

suma de los dos intervalos ,graves(~ y sT) es mayor que la duración 

del intervalo agu.do (T). En cambio, en los otros dos géneros sí pu,! 

de haber p:yknón y reciben el nombre de díesis cromática y díesis en 

armónica,respectivamente: 

cromática: mi (11/2) do# (1/2) do (1/2) si 

la fa/1 fa mi 

enarmónica: mi (2) do (1/4) si* (1/4) si 

la fa mi* mi 

Por lo tanto, los géneros se distinguen entre sí por la re

lación fija de las notas extremas del tetracordio y la posición ~.Q 

Vlbble de las notas interiores (cf. da Rios, 28, nota 3 y 36, nota 1) 

Los géneros diatón%o y cromático, traspuestos a la lira, 

podían tener, además, un matiz o color <xpóa.,) característico según 

la tensión de las cuerdas: si la tensión era superior a la normal 

(OOl/"tDV0~) producía un matiz elevado o hipertenso; si por el contr_! 
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rio la tensión era inferior ( f'k'-~ ) el matiz resul tanta era h! 

potenso, relajado o blando. Los matices son subdivisiones de los gt 
neros, debidas a pequefias variaciones del valor de los intervalos. 

Plutarco dice al respecto: 

"La 'ica en general tiene tres divisiones principales: el 

género diató~co, el cromático y el enarmónico. Cualquiera que es"t!! 

die md.sica deberá aprender los tipos de com~osición que emplean es

tos tres géneros y adquirir la facilidad para interpretar las obras 

así compuestas. 

"De los tres géneros en los que se di vide el movimiento mu

sical (todos ellos son iguales en lo que respecta a su sistema o 

registro [~IJt.-d.,_~j y al valor de SUS notas-sonidos, lo mismo S]! 

cede con sus tetracordios) los antiguos estudiaron sólo uno, el en 

armónico; nuestros predecesores no tomaron en consideración ni el 

cromático ni el diatónico y, dentro del enarmónico, sólo se ocupa

ron de un sistema, el llamado 'diapasón' fátA. rr4.G,Ü;I~: que "pasa 

por todas" las cuerdas, es decir, nuestra octav,y. Tenían diferen

cias en cuanto al matiz, pero todos estaban de acuerdo en que era 

una sola armonía. Por ello, quien no posea más conocimientos que 8!. 

tos no podrá abarcar la totalidad de la ciencia armónica; es evideD, 

te que sólo podrá lograrlo quien pueda conocer no sólo los estudios 

particulares, sino todo el cuerpo del saber musical y las mezclas y 

combinaciones de sus elementos." 

Las cuerdas-notas: notación y digitación 

Los estudiosos de la md.sica griega emplean loe nombres de 

las notas de la música occidental para facilitar la comprensión del 

tema, pero, como se ha visto, es otra la nomenclatura de la ciencia 
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armónica helena. La palabra griega 'cuerda' (~~) designa tanto 

la cuerda como el sonido producido PO+ ella, de ahí que los nombres 

de los sonidos de la octava sean los siguientes: 

a v'{ t:1 nete: la más baja ( sobrentendido el sus tan ti vo 'cue,r 

1 
J J~ 
'i ~ 
~ l 
~ ~ 
() 

da'); aunque se trataba del sonido más agudo se le 

llama así por su colocación en la lira-cítara. Sonido 

fijo 

1'7(1.LV~l:'1: paranete: próxima a la nete. Sonido movible. 

Z:f 4 ! tri te: la tercera. Sonido movible. 

"Aft)""i~: parameee: próxima a la mese. Sonido fijo. 

------Il'l'lERVALO DE UN TONO--------------
I 

}""'~ :mese: la de en medio (en la escala heptacordal). So-

nido fijo 
J 

A:Xi:l.VOS: lichanós: dedo índice. Sonido movible. 

n4pu~: parhypate: próxima a la hypate. Sonido movible. 

6ntl.9 : hypate: la más al ta, aunque se trataba. del sonido 

más grave. Sonido fijo. 

Salazar (374-6) ofrece la siguiente explicación sobre la 

formación de los tetracordios y la digitación apropiada: 

"El grupo más primitivo de sonidos-cuerdas está consti tui

do por una cuarta, que anotamos simbólicamente como I.A/?U /ias m.§ 

yásqulas indican los sonidos fijos y las minúsculas los movibley 

en sentido descendente. A esta cuarta pu.do imitársela, en la región 

aguda del instrumento con otra cuarta análoga, MI-SI. La primera es 

la denominada mese-hypate. La segunda es la denominada nete-parame_ 

se, porque se encontró que el sonido inferior de la se¡runda cuarta 

estaba obtenido por una cuerda contigua. a la mese. 

"El giro primitivo( ••• ) que se hace sobre la h.vpate (}.:I), 
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procede de una entonación microtónica tribal indefinida que pode

mos representar con La-mi*. El sonido corresponde a la entonación 

del sonido próximo y contiguo a la hypate, ea decir, una parhypate 

que, en el 'enharmonion primitivo', estará pulsada por el dedo pr~ 

ximo al mefiique, a distancia de un cuarto de tono. Esta sucesión 

nos da: LA miil' MI. Podemos pensar que la sucesión estrecha ['w_'!:!J&¡J/ 
fa mi# MI se haría utilizando los dedos pulgar (mese), medio (fa), 

cuarto (parr..ypate mi*) y meiiique (hypate MI). Queda libra el dedo 

índice (lichanós) cuya intervención tiene mucha importancia. En efe.s1. 

to, según el sonido que le esté adjudicado (pues es una cuerda motj._ 

ble), el lichanós indicará siempre el genos en el que se toca o 

canta el tetracordio. Si está ausente (o si se toca con el índice 

la cuerda que suena fa) nos indicará que estamos utilizando el gé

nero enharmónico. Pero si el lichanós hace sonar la nota fa# tendr.! 

moa la sucesión mese (LA), lichanós (fa#), parhypate (fa), hypate 

(MI), que es la que corresponde al género cromático. Queda sin em

pleo, en este caso, el dedo medio, en disponibilidad para cambiar 

el género cromático por el enharmónico, si se desea. O bien, si se 

toca la parhypate fa con este dedo, el que queda disponible para el 

microtono mi* es el cuarto dedo. El hecho es indiferente y no se e!, 

pacifica en la denominación de los sonidos porque estos son sola

mente cuatro en cualquiera de los géneros y siempre hay cinco dedos 

disponibles, aunque autores hay que creen que no se utilizaba el d!, 

do meñique. Hay otra razón más para que no se mencionen taxativame;p, 

te (cada uno de los dos dedos que hay en la mano entre el índice y 

el meiiique), y es que ambos corresponden, en rigor, a los microto

nos de un ~énero eminentemente vocal, como es el enharm6nico. En 

cuanto al caso en que el lichanós hBf'a sonar·el sonido sol, obten

dremos la súcesión diatónica: mese (LA), lichanós (sol), parhypate 

t' 
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(fa), hypate (MI)." 

En consecuencia, la formación de los dos tetracordios en 

los tres diferentes géneros sería como sigue: 

Diatónico Cromático Enarmónico 

NETE ll!I MI m 
paranete re do# do 

tri te do do do, 

PARAMESE SI SI SI 

MESE LA LA LA 

lichanós sol fa# fa 

parhypate fa fa fa~ 

HYPATE m MI MI 

Con las explicaciones que hemos dado hasta el momento sobre 

la teoría griega poctremos comprender los siguientes pasajes de Plu

tarco: 

"Según los teóricos de la música fue Olimpo, como dice Ari,! 

toxeno, quien inventó el género enarmónico, pues toda la música an

terior a él era diatónica o cromática. Suponen que el descubrimien

to surgió de la siguiente manera: Olimpo ascendía y descendía por 

la~ cuerdas del género diatónico, haciendo que la melodía (ro y-é1oS) 
pasara por la cuerda ~arhypate diatónica, a veces por la paremese y 

otras por la mese; y cuando omitía la lichanós se dio cuenta de la 

belleza de su carácter y entonces, por admiración ante el conjunto 

de intervalos construido por analogía con esta omisión, lo adoptó 

componiendo así en el modo dorio, puesto que ya no ~ardaba relación 

con loe rasgos distintivos de los géneros diatónico o cromático, E,! 

tas fueron sus primeras composiciones enarr.ónicas," 
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Los traductores of.recen el siguiente cuadro para el mejor 

entendimiento de este pasa-je ( 375-6): 

Diatónico: Olimpo Enarmónico 

b: paramese paramese paramese 

a: mese mese mese 

G: lichan6s 

F: parhypate parhypate lic%in.6s 
E: hypate hypate parhypate * 

hypate 

"Más tarde se dividió el semi tono de las obras lidias y fr!, 

gias. Olimpo, como hemos visto, hizo que la música avanzara al in

troducir algo que nunca se había hecho y que resultaba desconocido 

para sus predecesores, y así se convirtió en el fundador de la mús! 
ca hel,nica y del estilo noble. 

"Sin embargo nuestros contemporáneos han abandonado por com 

pleto el más noble de los g,neros ( ••• ) Consideran que, en los ca

sos en que la decisión depende del oído, la díesis enarmónica [el 

cuarto de tongJ es totalmente imperceptible, y la han desterrado 

del canto." 

Construcción del Sistema Perfecto 

Hasta. ahora hemos considerado la naturaleza de los nomos, 

los diferentes modos, el desdoblamiento de ,atoe en dos tetracor

dios para formar una octava o armonía, los tres ~neros (y sus ma

tices) en que estos modos pueden expresarse y la notaci6n-di~it,! 

ci6n que indica el g,nero en que se toca una melodía. Por último 

hablaremos de la estructura de los modos secundarios y del aW!!ento 

de cuatro sonidos en la región grave de la octava y de tres en la 
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aguda para formar el .repertorio total de quince sonidos, que abarca 

la voz humana, dencminado "Gran siHtema" ( 6()t.,~ya... d,).e.u,v ) y que 

constituye el punto final de la teorización. 

Partiendo de un conjunto de dos tetracordios de ii?:Uales ca

tacterísticas reunidos nor disyunción (nuestra octava) es posible 

hablar de tres modos fundamentales. Si recordemos las posibilidades 

combinatorias del semitono y los dos tonos que se dan en un tetra

cordio (en el género diatónico), podemos entender la formación oe 

diferentes armonías: 

A) .,..., 
si,,....._do do re mi fa sol la -re -mi 

T T sT T T sT lidia (do) 

T sT T T sT T frigia (re) 

sT T T sT T T doria (mi) 

Al hacer lo mismo con las notas restantes: fa, sol, la y si 

obtenell!os, con cada una, dos tetracordios de diferentes caracterís

ticas: 

B) 
fa sol la si/ do re mifa 

sol la sido/ re mifa sol 

la sido re / ll!ifa sol la 

si-do re mi/ fa sol la si 

hipolidia (fa) 

hipofrigia o jonia (sol) 

hipodoria o eolia (la) 

mixolidia (si) 

Sin embargo, es factible obtener dos tetracordios parale

los (pero defectivos) en sol, la y si, al unirlos por conjunción: 

C) 
sci la sido / do re mi.-fa 88 asimila a la lidia 

la ei-do re / re mi-fa sol se asimila a la frigia 
..--

/ mifa sol la si do re mi se asimila a la doria 



- 51 -

Estas fol'l:las son importantes para la construcción del Gran 
dos tetracordios disyuntos más 

sistema,que consta de~s tetracordios extrereos unidos por conjunción. 

En el grupo A tenemos loe modos básicos: el lidio (do), el frigio (re) 

y el dorio (mi). Cuando loe modos orientales perdieron su tono y se 

asimilaron al dorio, conservaron su estructura tetracordal de la 

siguiente manera: 

mi :la sol la / si do re mi 

mi fa// sol la / si do# re mi 

mi fa#-sol# la/ si do# re# mi 

dorio 

frigio 

lidio 

Esto permitió que el templado de la lira fuese único para 

los diversos modos en sus diversos gáneros. 

Al observar el grupo B nos percatamos de que, además del 

modo dorio, existían otros dos modos continentales: el joniJ (tsm

bien llamado yastio) y el eolio, que al ser tambi4n asimilados por 

el primero, recibieron respectivamente el nombre de hipofrigio eh! 

podoriJ (el prefijo hipo indica que son 'casi' o 'semejantes a' el 

fundBJ!lental). 

"De esta manera se conservaba la tradición en loe nombres 

de las tres harmoniai principales y, al encontrarse que las otras 

tres (salvo la mixolidia) respondían en sus esquemas tetracordales 

a las armonías anteriores( ••• ) parecía como si el tetracordio sup.!!, 

rior, o de posterior origen, estuviese ahora colocado por debajo 

del primitivo ••• {"de ahí que} las tres harmoniai tradicionales se 

encuentran dobladas a la quinta inferior: 

doria mi re do si la sol fa mi 

hipodoria la sol fa mi re do si la 

frigia re do si la sol fa mi re 

hipofrigia sol fa mi re do si la sol 

lidia do si la sol fa mi re do 

hit>Olidia fa mi re do si la sol fa 
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"Estas harmoniai ( ••• ) están sistemáticamente unidas "{'or 

conjunción, de manera que la octava queda dividida en un tetracor

dio y un pentacordio, pues que la teoría estipuló que la octava es 

la consecuencia que resulta de la suma de una cuarta y una quinta." 

(Sal, 424-25) 

Otro rasgo fundamental de la música griega es el mecanismo 

para trasponer los tonos (rtt:A.~~{ ), que no se refiere, y esto de

be quedar muy claro, a diferentes alturas de la voz. "El sistema de 

cambios de tonos", dice Tolomeo, "no se inventó por causa de la ma

yor o menor elevación de las voces (basta a este propósito con tem

plar el instrumento más agudo o más grai'e, con lo cual la melodía 

sigue siendo la misma, conservándose sus características melódicas 

cuando la cantan los artistas que tienen una voz de bajo o una voz 

de tenor), sino a fin de que una sola y misma voz pueda cantar un 

giro melódico establecido unas veces en los grados superiores, otras 

en los inferiores, en las diferentes regiones del sistema perfecto." 

(cit. en Sal., 448) Para ello, la teoría parte de la armonía hipo

lidia por considerarla la más apropiada para los coros, de donde su 

nombre de octava coral. Para trasponer las siete especies de octavas 

(o armonías) en el marco de la octava coral, de. Fa a fa, sin destry_ 

ir el esquema tetracordal de cada una de ellas, es necesario alterar 

uno o varios sonidos (bemoles o sostenidos). En el cuadro siguiente 

se pueden apreciar los siete tonos relativos a las siete armonías y 

las alteraciones sufridas. (El lector puede confrontar los esquemas 

tetracordales en los f!TU.pos A y B) 
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Armonías alteraciones 

lidia Fa sol la sib /dore mi fa l bemol 

frigia 
b b b 

3 bemoles Fa sol la si / do re mi fa 

doria Fa solb lab sib / do reb mib fa 5 bemoles 

hipol. Fa sol la si / do re mi fa o bemoles 

hipof. Fa sol la si b / do re mi b fa 2 bemoles 

hipod. b .b b b Fa sol la s1 / do re mi fa 4 bemoles 

mixol. b b .b b b b Fa sol la s1 / do re mi fa 6 bemoles 

(Sal., 447,48) Este mecanismo sufrió más tarde diversas modifica

ciones, remitimos al lector a Sal., cap. X y a da Ri.os, 54, nota 1. 

El Gran Sistema, cu;yo proceso de ordenación termina en el 

S. IV, queda así formado por dos tetracordios extremos unidos por 

conjunción y dos tetracordios internos unidos por disyunción, más 

una nota (la: llamada proslambanómenos) agregada en la región gra

ve para obtener así dos octavas completas. Dicho sistema ofrecía 

la posibilidad de encontrar todos los modos recorriendo diatónica

mente las cuerdas de un·. instrumento de quince cuerdas, aunque, en 

la práctica, lo normal era que se abarcara esta gama de sonidos en 

dos o tres instrumentos con menor nwnero de cuerdas y con entonaci,2 

nea grave, media y aguda. . 
. disyunto disyunto 

tetracordios:conjunto .------, .-----conjunto 

f la) SI do re MI fa sol LA SI do re MI fa sol LA 

tonos: conjunto disyunto conjunto 

Como puede verse se trata de dos parejas de tetracordios 

conjuntos separados por un tono disyunto, con una nota (la) agre~ 

da, que es una octava más grave que la nota central, mese o tónica. 

Seg,m Tolomeo (cit. en da Rios, 11, nota 2) se llama perfecta "por-
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que contiene todas las escalas parciales de cuarta, quinta y octa

va con todas sus formas y especies." Los dos tetracordios disyun

tos centrales (MI-LA/ SI- l'f.I) forman la octava doria, es decir, 

el modo griego por excelencia. Los demás modos o "especies de octa 

va" (el'c5"~ "r:00 d~ "416,Wi) se ubican en el Gran Sistema según el cuJ! 

dro siguiente: 

~r. ti~f~~11. 

~l l 
1 
1 

1 1 

~ 
l 

1 
dit.::r.et.cJl~éi..o"' 

t 

l1 
al 

~ J1 2 

1 1 hi9e\tA4. 
1 1 l+i,m:n'\i6 

_ll..t~'4,,,-

w.tu..:.t 
i..;~to1,1 

1 1 

, ... .J! J _¡'.n 

' t.. ..l! ,; ""l. _y i ¡ 
.i -f ~~ -f ~1~ 1 .... a... ::i: ~ l- -::t 

Sin embargo, el largo proceso de teorización que culminó 

con el Gran Sistema --que hemos presentado aquí en forma axcesi~ 

mente esquemática-- fue el resultado de las aportaciones de muy di 

versos músicos y escuelas o tendencias musicales que, en realidad, 

nunca acabaron de ponerse de acuerdo; de ahí que no sea posible 

hablar de la:!!! teoría musical griega, ni lo anteriormente expuesto 

debe tomarse como tal. En la ?fpáctica sólo unos cuantos músicos ta~ 
'-" 

díos debieron valerse de instrumentos de complicada fabricación y 

ejecución en los que era factible aplicar directamente dicho sist!, 

ma de dos octavas, provocando acerbos comentarios por parte de la 

gran mayoría de los críticos e iniciando interminables discusiones 

entre los partidarios de la "música antigua" y los de la "música 
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nueva". 

Plutarco dice sobre la música antigua: 

"Así loe antiguos, cuyo principal inter4e radicaba en el C,! 

rácter, preferían la majestad y la sencillez que encontramos en la 

música antigua. Se dice que en cierta ocasión loe argivos impusie

ron un castigo por la violación del estilo musical, multando al 

ejecutante que por primera vez trató de usar más de las siete cuei: 

das tradicionales y tocar en el modo mixolidio. 

"Alguien podría preguntar: '¿Significa esto que los anti

guos no inventaron nada ni introdujeron innovaciones?' Si hicie

ron invenciones, pero sin alejarse de la dignidad y el decoro. Así 

los historiadores asignan a Terpandro la invención de la nete doria 

(sus predecesores fto la empleaban en la melodía). ( ••• ) Másadn, co

mo dice Pindaro, Terpandro fue el inventor de la másica de las esc,2 

liae. 

"Arquíloco inventó el nuevo sistema rítmico de los tríme

tros, la combinación de ritmos de diversos géneros y la declamación 

con acompafiamiento musical. ( ••• ) Dicen que Arqtiiloco introdujo la 

novedad de. que los yambos fuesen reci tadoe por unos y cantados por 

otros mientras eran acompafiados por la másica y que los poetas tr,! 

gicoe siguieron su ejemplo, mientras Crexo lo tomó y lo aplicó al 

ditirambo. Se piensa que fue el primero en inventar el acompafiamie,!! 

to que tiene un tono más alto que el canto, en tanto que sus prede

cesores siempre mantenían igualdad en los tonos. 

"A Pol;l.mnesto se adscribe el modo hoy llamado mixolidio • 

Se dice que el gran Olimpo, a quien ee acredita el haber iniciado 

la música griega y la nómica, inventó el género enarmónico y, entre 

otros ritmos, el proeodíaco (en el que ee compone el nomo a Ares) 

y el coreo (que e~pleaba a menudo en sus composiciones en honor de 
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la Gran Vi.adre); algunos consideran que Olimpo tambil!ln inventó el b.! 

quio. Las diversas piezas de música antigua prueban la verdad de lo 

anterior." 

Y en cuanto a la música nueva: 

"Laso de Hermione, al alterar los ritmos del ditirambo y 

al tomar como guia todo el registro de los auloí ( noAucpwvü:i..), em

pleando así un mayor número de sonidos desordenados, transformó 

la música que había imperado hasta entonces. 

"Asimismo, Melanipides el compositor ( c:i ~ort0c.Ós ) , quien 

floreció más tarde ¿principios del S. v/, no se apegó a la música 

tradicional; tampoco lo hicieron Filoxeno ni Timoteo, pues Timoteo 

alteró la lira heptacorde que databa de Terpandro de Antisa al au

mentar sus sonidos. La auJ.ética pasó a ser de una música simple a 

una compleja. Antiguamente, hasta la época del poeta ditirámbico M.!, 

lanipides, era costumbre que los auletas recibieran su paga de los 

poetas, ya que la poesía desempefiaba el papel principal y les aule

tas se subordinaban a los poetas; pero después esto se perdió. De 

ahí que Ferecrates, el poeta cómico, muestre a la Música bajo la 

forma de una mujer con el cuerpo todo maltratado; entonces la Jus

ticia le pregunta cómo es que ha sufrido esa afrenta. La Poesía re.! 
ponde: (G) 

El principio de mis malee vino con Melanipidee, 

fue el primero que al tomarme me distendió 

hacié~dome más indefinida con sus doce cuerdas; 

pero, después de todo, era una hombre tol~rable, 

en relación con mis actuales sufrimientos. 

Pu.es Cinesias, el ex...'.-ecrable ateniense, 

haciendo modulaciones discordantes en los giros 
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me ha destruido de tal manera que en la confección 

de sus ditirambos, lo mismo que al tomar un. escudo, 

su mano izquierda parece ser la derecha; 
I 

sin embargo, aún este me parece aceptable. 

En tanto que Frinis posee un torniquete y con ,1 

me ha curvado y retorcido alterándome po,- completo 

en sus pentacordios que contienen doce armonías; 

no obstante, tambi,n a ,1 podría sufrirlo. 

Pero en cambio, querida, Timoteo me ha enterrado, 

me ha despedazado indignamente. - ¿Qui,n es este Timoteo? 

- Un pelirrojo de Mileto. El ha sido peor 

que todos los que te he dicho. 

Pasa de un lado a otro como llevando grandes hormigas 

y si casualmente emprendo sola el camino 

me desata y descompone en sus doce cuerdas. 
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LA OBRA DE ARISTOXENO 

Una vez que hemos visto --valiéndonos del diálogo del 

pseudo Plutarco- los conceptos básicos de la música segón los 1'!. 

coge la tradición de varios siglos, pasaremos revista a los mismos 

conceptos, pero ahora basándonos en las opiniones de un músico, 

Aristoxeno, quien fue considerado el teórico más importante de la 

Grecia clásica. Sin embargo, antes de analizar los puntos princi

pales de la Cieniba armónica aristoxeniana presenteramos los esca

sos datos que conocemos sobresu vida y extensa obra, así como el 

sitio que ocupó su teoría dentro de las dos grandes escuelas que se 

dieron en la Hélade: la de los pita~óricos y la de los armonicistas. 

Por ál. timo, haren:os un breve recuento de la forma en que se trans

mitieron los principios de amb~s escuelas a lo largo de la época h.! 
lenística y bizantina. 

Mountford y Winninp:ton Inp;ram (7) nos dicen que "Aristoxeno 

nació en Tarento entre 375 y 360 a.c. y se distinp.uió como filósofo 

y teórico musical. Recibió educación musical de su padre Espíntaro 

y de Lampro de Eritrea. Vivió durante un tiempo en Mantinea y, en 

el transcurso de una estadía en Corinto (después de 343) trabó relª 

ciones con el exiliado Dionisia el Joven. En Atenas se hizo discÍPJ! 

lo del pitagórico Jenófilo y, finalmente de Aristóteles. ( ••• ) Era 

tal m reputación entre sus compañeros en el Liceo que esperaba con

vertirse en el.director de la escuela, pero Aristóteles se decidió 

en favor de Teofrasto. Se i~ora si regresó alguna vez a Italia, y 

tampoco se sabe la fecha de su muerte. El nmnero de obras aristoxe

nianas asentado en Suidas es de 453. 
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Obras: 

a) Principios l Elementos de la ciencia armónica. Se conservan, PBl: 

cialmente, tres libros. E1 primero ofrece un panorama del tema: loa 

movimientos de la voz, el tono, laa notaa, los intervalos y las es

calas; el segundo cubre los temas principales del primero, pero a.fl..! 
de la entonación, la modulación y la construcción de la melodía, y 

es de índole más pol4mica; el tercero contiene veintisiete teoremas 

sobre las combinaciones legítimas de los intervalos y los tetracor

dios en las escalas. Estos tres libros no ofrecen una teoría musical 

cOJppleta, ni provienen de una sola obra. Lo más probable es que ba-

• ' yan sido parte de dos tratados, el de Principios ( A~~AL ; primer 

libro) 1 el de Elementos (i'.'rOLxei'Q.: segundo y tercer libroa) 1 am

bos han sufrido cortes, así como inserciones de pasajes de otros 

tratados lses,in Henderson (343), esta obra proviene de cuatro fuea 

tes diferentes, que bien podrían ser parte de las notas tomadas por 

aus alumnos durante las lecciones que impartiera Aristoxeno en Ate

nas hacia el aflo 32y. 
) ( ,~ 11\ " ,._ ) b Elementos del R:l. tmo MJUJft~ f#'t(J(./tJ.4 , del cual se conserva parte 

del segundo libro. Se ocupa de la naturaleza del ritmo (definido 
't:: ., ¿ , 

como l:Az,~~ 4-Cf',U~'~ew¡ ?t\"'Vw\/ : ordenamiento separado de los tiem-

pos), la unidad básica del ritmo ( ó Trpü'l:DS xpt5vos ), los pies, su 

distribución en arsis y thesie y sus diferencias. ( ••• ) 

c) Otras obras: Sobre la másica ( rJ~ f'Wl,tl(ljs, por lo menos cuatro 

li broa), Sobre la melodía ( nE('t ~le>ttcc.L 4.5 , por lo menos cuatro 

libros). Sobre la audición de la mdsica ( T'7ept ,-iOl)t.L11tq'(. ;:tt('D4. 
t,Í"'S ) , Sobre los tonos ( '"7. ~Óvwv ) • Sobre los auloí l los instrumen

tos musicales ( T'l'('L cwAo't. ~ 6f~ivwl/ ). Sobre la perforación de 

los auloí e ne.~~ ~A~V 'CfVJ"éU,S)' Sobre los auletistas e rtEf~ ~ 
/l~t:l01), Sobre los autores trágicos ( ne.p~ ~~w¿,EonoLlM), Sobre la 

danza 
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.en la tragedia ( 17'('¿ ~&.1<,q", ~P,X~lPtwi; ) y una obra de títu

lo oscuro: l1fo..lLÓAJ1ÁVrt.l~ que aparentemente contenía material mu

sical. 

d) Escribió muchas otras obras de carácter bi'ográfico, histórico y 

misceláneo." 

Hemos dicho ya que la labor de teorización musical debió 

empezar en Grecia en el S. VII, puesto que el hecho de que se hayan 

dado dos 1(4.W t::a.t;e«.s o sistematizaciones ( de la ci taródica y la 

aulética) si~ifica que las diversas formas de hacer música se org,! 

nizaron y reglamentaron dentro de un todo coherente que conllevaba 

una conceptualización teórica de ciertos principios. Sin embargo, 

lo que se dijo y, acaso, lo que se escribió al respecto se había 

perdido ya para la época clásica. La tradición.griega consi~ a 

Pitágoras como su primer gran teórico musical y, aunque no se con

serva nin¡runa de sus obras (si en realidad escribió alguna), sus en 

señanzas fueron preservadas y ampliadas por varias generaciones de 

discipulos. 

Para nuestra desgracia, los griegos establecieron siempre 

una tajante diferemiación entre la práctica y la teoría de la mús! 
ca; de ah! que sepamos tan poco acerca de la ejecución, digitaci6n, 

notación y manejo de los instrumentos y, además, que en los tratados 

no se ejemplifiquen los puntos de la teoría con fragmentos o piezas 

musicales. Por otra parte, la mdsica no era una ciencia independien 

te, sino que --como era usual en las culturas de la antigüedad-

formaba parte de un conjunto de disciplinas interrelacionadas. En 

su sentido más general se puede decir que era una rama de la Filos9. 

fía y que gracias a ello ee conservó, pues si la música hubiese si

do considerada simplemente como un arte semejante a, diF.amos, la pin 



- 61 -

tura o la escultura sus principios teóricos no habrían sido regis

trados. En sentido estricto la ciencia armónica o ciencia acústica 

estaba incluida en el estudio de las matemáticas. El guadrivium de 

Pitágoras comprendía cuatro ramas matemticas: la aritmética o cien 

cia de los nwneros, la geometría, la "esférica" (es decir, la geom!_ 

tría de la esfera aplicada a la astronomía) y la música. Platón, por 

su parte, afirma que "la astronomía y la música son ciencias herma

nas" (R!;Q. X, 600 B), en tanto que Aristóteles dice que "Dentro de 

las matemáticas, las ramas que más tienen que ver con la física son 

la óptica, la armónica y la avronomía." (Física B.2, 194 a, 7-8) 

Y agrega: "A una ciencia no le corresponde comprobar algo que pert!, 

necea una ciencia diferente, excepto cuando las cosas están relaci,2 

nadas de tal modo que una está subordinada a la otra, como, por ejem 

plo, los teoremas de la óptica están subordinados a la geometría y 

los teoremas de la armónica a la ari tmftica." (An. Post. A VII 75:B, 
14-17) (8) 

Dentro de este contexto podemos entender por qué, de Pitá

goras en adelante, la mayoría de los tratados de música están eser!, 

tos por matemáticos que no son mú.sicos, excepción hecha de Aristox!_ 

no (y quizá algún otro que ignoramos) y que, por ello, era reconoci, 

do como un verdadero fOU~\WDS, cuyas aportaciones principales no se 

inscriben en el campo de las maten:áticas o de la astronomía --como 

era el caso de Arquitas, Euclides o Aristarco-- sino específicamen

te en el de la ciencia amónica. El hecho mismo de que se hayan pe_r 

dido los nombres y las obras de los ar:ir.onicistae revela que sus es

tudios eran de carácter práctico y, por lo tanto, asunto de músicos 

y no de científicos. Aristoxeno tema una sólida preparación matel!@ 

tica de raigambre pitagórica y, a la vez, compartía con los armoni

cistas la ideQ..de que el estudio de las consonancias musicales debía 
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basarse en la percepción de un oído musicalmente entrenado y no en 

relaciones numéricas que hicieran abstracción de la realidad musi

cal. Gracias a él conocemos en lineas generales los conceptos que 

sostenían las dos escuelas rivales, a partir de las críticas que h!, 

cía a ambas, pues, en realidad, no pertenecía a nin,una de las dos, 

sino que sistematizó e integró los elementos.de cada una que le ¡,a

recieron válidos, aun cuando, más tarde, se le consideró cabeza de 

la escuela armonicista. 

A continuación presentaremos un ejemplo de las críticas que 

hacía a los pitagóricos. (Al margen izquierdo aparece la cita del 

Libro y el párrafo.con nwnero romanos y arábigos, respectivamente): 
/ 

II,32 "Es necesario, entonces, tratar de la ciencia armónica y sus 

partes. Se debe observar en general la teoria·que, seg,1n nosotros, 

es relativa a cada melodía: como la voz, seg,1n las leyes naturales, 

forma los intervalos por medio de la tensión o la distensión, pues 

sostememos que la voz sigue una ley natural en su movimiento y no 

forma los intervalos al azar. Y de ello nos proponemos proporcionar 

demostraciones que concordarán con los fenómenos, a diferencia de 

nuestros predecesores. Pues algunos de ellos dicen cosas a~surdas, 

desdeñando hacer caso de las sensaciones, por su insensatez, e in

ventan causas puramente abstractas y hablan de proporciones numéri

cas y velocidades relativas de las cuales resUltan el agudo y el grª 
ve, eXJ)oniendo así teorías absolutamente extrañas y muy reflidas con 

los fenómenos¡ en tanto que otros, desatendiendo el razonamiento y 

la demostración, dan como orácUlos cada una de sus declaraciones y 

no saben ni siquiera enumerar bien los fenómenos mismos. Nosotros, 

al contrario, buscamos reunir todos los principios que son evidentes 

para quienes entienden de música y llegaremos a nuestras conclusio

nes mediante una estricta demostración." 
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El distanciamiento entre la teoría y la práctica musical 

llegó a ser enorme, al grado de que a algunos teóricos, inmersos en 

sus demostraciones matemáticas, les resultaba difícil juzgar una 

obra musical. Es muy ilustrativo lo que dice al respecto al-Fariibí, 

destacado estudioso de la msica árabe (cf. Bibliografía), de quien 

hablaremos más adelante: 

"Diversos teóricos reputados de la antig!iedad no tenían un 

oído educado de modo que les permitiera reconocer las notas y las 

melodías, las composiciones musicales naturales. Tolomeo el materej 

tico, por ejemplo, confiesa en su libro consagrado a la música que 

no reconoce ciertas consonancias. Para obtener información se remi

tía al parecer a un músico profesional. Temistio, célebre filósofo 

de la escuela aristotélica y uno de los más sabios comentaristas, 

afirma: 'Sé, por haberlo aprendido en el curso de mis estudios de 

matemáticas, que la nota a la que se llama 'dada' y la 'media' son 

consonantes; sin embargo, soy incapaz de escuchar dicha consonancia, 

mi oído no ha sido educado para ello' ( ••• ) Esas dos notas engendran 

la consonancia perfecta (la de octava) y son raras las personas que 

no pueden escucharla. Temistio nos dice que la conoce por la teoría, 

pero que no la Qye; lo cual no disminuye en nada el valor de dicho 

teórico." Vol. I, 35-36. 

Uno de los matemáticos pitagóricos más destacados fue Arqaj,_ 

tas, oriundo --como Aristoxeno-- de Tarento, y cuya época de flore

cimiento se calcula entre 400 y 365. Sostuvo que el sonido se debía 

al impacto y que a medida que el sonido era más agudo se producía 

un movimiento más rápido que se comunicaba a través del aire, en 

tanto que a sonidos más graves correspondían movimientos más len

tos. (Heath, 134-5). Aristoxeno, quien no estaba de acuerdo con las 

teorías acústicas sobre la vibración del sor-ido, im'.DU,"l18.ba a Arqui-
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tas de la si,uiente manera: 

"En general, al determinar los principios fundamentales se 

debe poner atención en no salirse del camino propio de nuestra cieB 

cia (como ocuparse del sonido considerado como vibración} y de no 

perder, al dar weltas en torno a la pista, gran parte de lo que es 

propio de la armónica.." 

"No nos dejemos engafiar por las opiniones de aquellos que l'! 

ducen los sonidos a los movimientos y que afiman que el sonido en 

general es movimiento, porque terminarla por de~irse que, en cier

tas circunstancias, el movimiento podrá no moverse, sino que perma

nece fijo e inmóvil." 

A los armonicistas, por otra parte, les reproche. su falta de 

sistematización en el eetudio de los intervalos. La mayoría de ellos 

--de los cuales sólo menciona por nombre a Heratocles-- se dedicaban 

a hacer diagramas que mostraban la dis~osición de los intervalos en 

el género enarmónico y, sobre todo, mediciones de las magnitudes de 

los intervalos que conformaban el pycnón ( a lo que llamaban wam.rtü~ 
f1c1•i.s ) : 

"TambH~n se debe t:?"atar de la afinidad entre las escalas, 

regiones de la voz y tonalidad, sin tener en cuenta la catapycnosis, 

como los armonicistas, sino más bien la nodulación entre una escala 

y la otra. Hemos esclarecido, anteriormente, que algunos de los .ar

monicistas han tratado esta parte muy brevemente y como por casual,! 

dad, sin ocuparse de ella, sino tan sólo queriendo subdividir el diª 

grama en pequefos intervalos, así como que casi nadie se ha ocu~ado 

de este asunto en forma general. Esta parte de la teoría sobre la 

modulación es, por decirle en fol'l!la general, la relativa a la teo

ría de la melodía." 
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~~ desp!1és afiada: 

I,5 11Heratocles y au escuela se contentaron con observar que la 

I,6 

xmelod:!a, partiendo del intervalo de cuarta, se bifurca en un sent1-

1lo 1 en el otro ¿es decir, se le Pllede afladir un tetracordio en el 

11xtremo agiido 1 otro en el grave.]. Pero no determinaron ai esto OC]l 

::-re partiendo de cualquier intervalo de cuarta, Di dicen cuál ea la 

,:ausa, Di examinaron la manera en que los otros intervalos se combi 

:lan entre sí, Di si enste una norma fija para la combinación de C,! 

-la intervalo con cada uno de los otros, Di cómo se forman o no ae 

forman las escalas a partir de la combinación de loa intervalos o 

si tal cosa es indeterminable. En realidad nadie ha realizado una 

iiscusión a fondo sobre estos puntos, con o sin demostración. 

"Si bien es maravilloso el orden impUci to en la composi

ción de las melodías, algllDoa, por culpa de quienes se haD ocupado 

hasta ahora de la teoría, haD atribuido a la mdaica muchísimo deao~ 

den. Ninguna de las cosas sensibles posee, en cambio, un orden tan 

grande y perfecto. Nosotros lo haremos obvio en el trascurso de la 

teorización. 11 

"Como ya hemos dicho, nadie se ha ocupado en general de las 

escalas, con excepción de una, a partir de la cual Heratocles trató 

de enumerar, en un solo género, las formas de la octava, indicándo

las empíricamente, por medio de la cirfulación de los intervalos 
( e " - ~ ., ) i "E.f''~ 'CWV' ota.(pO,ifL'Lrwo/ ; pero no observó que, sin una de 
mostración preliminar de las formas de los intervalos de quinta y 

de cuarta, así como del modo en que se combinan conforme a las le

yes de la melodía, se tendrá evidentemente un nwnero de formas mdl
tiplo de siete." 

Si tan sólo aupiáramoa un poco más sobre el funcionamiento 

de las escuelas de mdsica, sin duda muchos puntos oscuros de la te~ 
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ría dejarían de serlo. Sabemos que los másicos (es decir, los comp,2 

sitores-ejecutantes) renombrados acostumbraban ganarse la vida im~ 

tiendo sus conocimientos a un grupo selecto de discípulos; autores 

como Glauco citaban verdaderas genealogías de citaristas y auleti§. 

tas. Una de las escuelas musicales más famosas fue la que abrió L.! 
so de Hermione en Atenas durante la época de Hiparco (527-514), que 

contaba ya con un programa de estudios perfectamente estructurado. 

(cf. saiazar, 119-24) El maestro de Laso fue Agatocles, ellos dos 

lo fueron de Píndaro y Lamprocles, este Último ensefió a Damón y S~ 

focles, el primero, a su vez, fue maestro de Sócrates y de Dracón, 

y éste lo fue de Platón; todos estos md.sicos pertenecían a la es

cuela pitagórica. 

Arístides Quintiliano (7-6, ~ Salazar, 122) proporciona 

el programa de estudios de su tiempo, heredado -con ciertos csm 

bios- del de Laso: 

l. Parte especulativa 

o teórica 

2. Parte práctica 

o educativa 

A 

ll 

A 

ll 

Sección física 

Sección técnica 

Se._cción de la 
composición 

Sección de la 
ejecución 

[ª> Aritmética 
b) Física r) Armónica 
d) Rítmica 
e) Métrica 

r) comp. melódica 
¡¡:) comp. rítmica 
h) Po!esis 

r) Instrumentos 
;j) Canto 
k) Acción dre.má-

tica 

Según esto, los másicos tenían no sólo una preparación prá~ 

tica, sino también una teórica, pero ¿teórica de qué tipo? Si, co

mo hemos visto, los mate~áticos desdefiaban los conocimientos de los 

músicos prácticos (lo que era criticado por Aristoxeno), ¿hasta qué 
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punto los mdsicos prácticos desdeñaba las teorías me.te~áticas y t! 

nían ellos sus propias teorías? Lo ignoramos. Aristoxeno debi6 en

señar en su escuela su ~o~ia teoría y es probable que mdsicos de 

filiaci6n pitap:órica como Laso enseflaran las partes de la doctrina 

que pudiesen ser aplicadas a la ejec1t_..ción musical. Aristo~eno cri

tica acremente a algunas escuelas (en un extenso pasaje del Libro 

II) por la importancia que conceden al uso de la notación y de las 

características de los instrumentos para el conocil!!.iento de la teo

ría: 

"Al~ creen que la meta de la ciencia armónica ee la no

tación de la melodía~ declaran que ese es el fin último de la com

prensión de cada melodía. Otros consideran Que es el conocimiento 

del aulós, así como la habilidad para reconocer en Qué modo se eje

cuta una melodía y cómo se forma cada sonido emitido por el aulós. 

Tales creencias son prueba concluyente de una total falta de cOl!!J)re~ 

sión. En realidad, la notación no es el fin de la ciencia arm.6nica, 

ni siquiera forma parte de ella; de la misma manera en que señalar 

c~quier metro en particular no es parte de la métrica." 

A lo cual airrega: 

"No menos absurda que ésta es la teoría en lo tocante a los 

auloí; pues no existe error más grande y más absurdo que basar las 

leyes naturales de la melodía a!'!?lonizada en un instrumento. De he

cho, la esencia y el orden, que se muestran en la melodía arnoniza

da, no dependen de ni?l('UD.a propiede.d de los instrumentos." 

La diferencia clave entre las escuelas pitagórica y arieto

xeniana era la forma de dividir los intervalos de la octava. Entre 

loe griegos hubo consenso en adjudicar a Fitá~oras el descubrimien

to de que las consonancias Il!USicales dependían de ciertas proporciQ 

nes numéricas, por lo cual --como ya se ha dicho--, la relación de 



la octava es de 2:1, la quinta de 3:2 y la cuarta de 4:3 {obviamen 

te en cuerdas de la misma longitud, tensión y grosor). La teoría de 

las proporciones num~ricas, aplicada a la astronomía, condujo a Pi

tágoras a establecer su principio de que "i-odas las cosas son núme

ros", así como su famosQ. teoría sobre la "música de las esferas". 

En su libro Early Greek Philosophy, Burnet opina que "en principio, 

por lo menos, esto sueiere una visión completamente nueva de la re

lación entre los tradicionales 'opuestos'. Si es posible obtener una 

entonación ( 3.pr,ov:O.) perfecta de 10. grave y lo agudo al mantener 

tales proporciones, es obvio que es posible armonizar de manera se

mejante otros opuestos( ••• ) Más aún, la famosa doctrina del Medio 

·es tan sólo una aplicación de la misma idea al problema de la con

ducta /tal como la aplicaron Platón y Aristótele~. No es demasiado 

decir que la filosofía griega estuvo dominada desde entonces por la 

noción de una cuerda perfectamente armonizada." (112) 

¡a teoría de Pitágoras era perfectamente válida en lo que 

respecta a las consonancias principales: la octava, la quinta y la 

cuarta, pilares de la-música griega; pero contenía un obstáculo co,n 
~r¡ 

sideral'be: las proporciones obtenidas mediante el mismo mdtodo para 
V 

el semitono, la tercera mayor y menor y la sexta mayor y menor daban 

como resultado números irracionales, es decir, una escala de sonidos 

en los que varios estaban destemplados. (g) Aristoxeno y los armo

nicistas. co:mo buenos músicos que erB.r.l, conocían la imposibilidad 

de afinar sus instrumentos segán dichas.proporciones; para zanjar 

esa dificultad Aristoxeno propuso tomar como unidad el cuarto de ts 

no y dividir la escala en 24 cuartos de tono de igual magnitud. La 

división pitagórica de la escala es la que se empleó por siglos ha,g_ 

ta que fue modificada por la "escala temperada" (lO); sin embargo, 

una cantidad considerable de conceptos aristoxenianos fueron incor-



porándose a una teoría que podríamos llamar "más general" (lo que a 

menudo tuvo como resultado la fusión --y confusión- de teI'lrinolo

gias). Euclides, por ejemplo, a quien puede considerarse descendie~ 

te de la línea pitagórico-platónica, escribió dos tratados musicales 

(Heath, 268), aunque algunos autores piensan que el denominada In

troducción a la armónica no se debe a su pluma, sino a la de Cleo

nides, discípulo de Aristoxeno. De la misma manera, Claudio Tolomeo 

(fl. 125-141), el Último gran teórico griego, ex'!)one un sistema que 

contiene elementos de ambas escuelas. 

Otra diferencia sustancial entre la escuela pitagórica y la 

aristoxeniana es la desvinculación que hace ésta de todo elemento 

Jstronómico (y, en último sentido, mágico), Es interesante notar la 

independencia de criterio que demuestra Aristoxeno, pues mientras 

que Platón y Aristóteles desarrollan la misma linea de pens&!!liento 

pitagórico en lo que toca a la astronOll!Ía musical, Aristoxeno es cª 

paz de demarcar con gran precisión los linderos entre las dos disc!, 

plinas. En el diálogo de Plutarco se encuentran expuestas las teo

rías pitaeóricas que manejan Platón y Aristóteles en lo que respec

ta a la ciencia armónica (cf. 1138C-1140A) 

Para esta visión cosmogónica de la música se parte de dos 

conceptos principales: 

I) Plutarco, dando como fuente a Aristóteles, dice que 

1139 :F "La armonía y todas sus partes se compone en su sustancia 

última de las naturalezas de lo Ilimitado, de lo Limitado y de lo 

Par-impar." (cf. Física III,4, 203a, 10-15) 

Los pitagóricos atribuían a su maestro el descubrimiento de 

los números pares e impares, cuya definición (!rml-4 fücómaco, en 

Heath, 39) sería: "Un número par ( tp<e,05) es aquel que puede ser 

dividido tanto en partes i@'U&les coir.o en partes desi.cruales ( con e~ 



capción de la díada fundamental, que sólo puede ser dividida en dos 

partes iguales}, pero, como quiera que se lo divida, esas dos partes 

deben ser del mismo tipo (es decir, ambas serán pares o impares}; en 

tanto que un número impar (nt('i..uJ5 } es aquel que, como quiera que 

se lo divida, tendrá dos partes desi,cmales, y dichas partes parten~ 

cerán a los dos tipos diferentes (es decir, una parte será par y la 

otra impar}". De esta manera, los números l)al'es, aue son infinita

mente divisibles, serán lo Ilimitado, en tanto gue los nones repre

sentarán'lo Limitado. Una vez explicado lo anterior, podemos enten

der el resto de la cita, que dice: 

1139-40 "Por ello la armonía Lia octav~, tomada como un todo, es 

par y tiene cuatro términosLñete, paramese, mese e ñy-paty ••• : así 

tiene una nete par, de doce unidades, pero una par&!lese impar, de 

nueve; también una mese par, de ocho unidades y una hypate par-impar 

de seis. Pu.est~ que la armonía tiene esta estructura y como sus 

constituyentes tienen entre sí esta relación natural en sus difereB 

cías y proporciones nUl!léricas, la armonía concuerda consigo misma 

en su totalidad y con sus partes." 

II) El segundo concepto es el de la teoría de "los tres medios": el 

aritmético, el geométrico y el armónico. Heath (51-2) señala que 

"Un fragmento de la obra Sobre la música de Arquitas define los tres 

de la Sif:Uiente manera: se tienen un medio aritm,tico cuando, de 

tres términos, el primero excede al se¡ru.ndo por la misma cantidad 

en que el segundo excede al tercero; se tiene un P.edio~_!rico 

cuando el primero es al segundo lo oue el segundo es al tercero; se 

tiene un medio subcontrario, al que nosotros llamamos armónico, cuan 

do los tres términos son talee que, por cualquier parte de sí mismo 

que el pri~ero exceda al seffU?ldo, el segundo excede al tercero por 

la misma parte del tercero." 
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A continuación explicaremos brevemente y presentaremos ejem 

plos para ilustrar cada uno de los medios: 

a) En el medio aritmético hay una diferencia absoluta o id,ntica B!!: 

tre tres números: 

9 - 8 - 7, es decir, 9 excede en i a 8, en tanto que 8 ~ 

en la 7. 
b) En el medio geom,trico la diferencia es de proporciones o frac

ciones: 

8 - # - 2 , donde 8 es el doble de 4 y 4, a su vez, es el doble 

de 2 

c) En el medio armónico la relación no se da entre el primer9 y el 

segundo y el segundo y el tercer t,rmino, sino que se trata de PB:r 

tes proporcionales del primero y del tercero: 

12 - 8 - 6, donde 12 excede a 8 por 4, que es la tercera parte 

de 12, en tanto que 8 excede a 6 en dos, que es la tercera par

te de 6. 

Quizá esta m.",li,a de obtener proporciones num,ricas explique 

la razón por la cual los griegos consideraban el tetracordio (y, 
por tanto, el ioble tetracordio d~to u octava) en sentido inverso: 

pues para obtener el medio aritm,tico (ej: 9-8-7) o el armónico 

(ej: 12-8-6), se obtienen números positivos si se hace en sentido 

descendente (1 y 1/3, respectivamente), pero se obtendrían números 

negativos de hacerlo en sentido ascendente. 

Plutarco, al hablar de la teoría de los medios en la música 

(1138c-1139B), analiza el tratamiento que al respecto hace Platón 

en su Timeo e inmediata.mente desput§s cita el Eudeoo (fr. 47) de 

Aristóteles: 
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"La armonía es celestial, pa.esto que su naturaleza es. divi

na, noble y extraordinaria. Por ser su naturaleza cuatripartita, 

tiene dos medios, el aritmético y el armónico; de ahí que sus par

tes y magr¡i tudes y excesos se manifiesten en conformidad con el n]i 

mero y en igualdad de medida; por esta razón se da forma a las mel.9. 

días en la gama de dos tetracordios." Las cuatro partes son: 12= o~ 

tava, 9= quinta, 8= cuarta, 6= tono; por ello dice Baath (52) que 

en la proporción 12:9 = 8:6 fes decir, dos tetracordios diayuntoaJ 

los dos términos centrales son loa medios aritin.dticoa y armónicos 

de los términos extremos. 

Aristoxeno pa.do separar loa elementos astronómicos de loa 

musicales porque lo que le interesaba era la teor!a sobre la 11111aica 

en •jecución; los pi tagóricoa, en cambio, a pesar de darse cuenta 

de que cierta~roporcionea (como la tercera DUQ"Or y menor) daban c.9. 

mo reaul tado números irracionales, no modificaron su teor!a, pu.esto 

que las concordancias principales BUBtentaban perfectamente el sis

tema cosmogónico y filosófico que habían construido. 

Antes de pasar a analizar ciertos problemas aci1sticcs que 

debatieron pitagóricos y armonicistas, ofreceremos algunos datos 

biográficos para si tuarlcs en el contexto histórico en el que desa

rrollaron sus teorías. 

Los aatos que se tienen sobre la vida y obra de Pitágoras 

son por demás inciertos. (ll) il~ provienen de comentarios de 

sus discípu1os; .de un tratado aristotdlicc sobre los pi tag6ricos 

que se ha perdido, pero que era citado a menudo por escri torea ta¡: 

d:!os; 7 de una biografía escrita por Aristoxeno, n~..l lnofÍ.tAtS 
de la cual se conserva un pasaje relativamente extenso, recogido 

por Diels en su Fragmenta dar Vonokratinr, 45 D y de la que en 

ocasiones se valieron bi6grafos como Diógenes Laercio, Estcbeo, Jq 

.. 
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blico y Porfirio. Según esto, Pitá¡oras nació en la isla de Samoa 

y floreció en la época en que Policrates estaba en el poder (532-1). 

Porfirio (Vid. Pit., 9) escribe: "Aristoxeno di,Xe que a la edad de 

cuarenta años, al ver que la tiranía de Policrates se había hecho 

más intensa, ( ••• ) tuvo que emigrar a Italia". Una vez en la penín

sula, se est~eció en Crotona, ciudad famosa por sus médicos y sus 

atletas, donde fundó su sociedad. Parece ser que ahi vivió alrededor 

de veinte años, pero también tuvo que salir, debido a una serie de 

revueltas, hacia la vecina ciudad de Metapontio, en la c1fJ. murió. 

Segdn Aristoxeno --como sefialan Porfirio y Estobeo, respec_ 

tivamente-- "Los pitagóricos practicaban la purificación del cuerpo 

mediante la medicina, y la del alma por medio de la música." "Pi tá

goras fue el primero en llevar el estudio de la artmética más allá 

de las necesidades del comercio." Y (en el fragmento 186) Aristót~ 

les dice que "Pi tágoras, hijo de Mnesarco, se preocupó en un princ!, 

pio de las matemáticas y los m1m.eros, pero después no renunció a 

las prácticas mágicas de Ferecides." Estas tres citas nos dan una 

idea de la gama de actividades a las que se dedicó Pitágoras. Por 

una parte tenemos el lado místico o religioso: fue el fundador de 

una secta (con características muy parecidas a la de los órficos, 

pero no en honor r Dionisio, sino de Apolo), que creía en la trlm!. 

migración del alma y seguía una serie de re~las de abstinencia (o 

tabú) sobre ciertos alimentos, así como una serie de prácticas que 

hoy llamaríamos "mágicas" para obtener la purificación. Segdn algg. 

nos de sus biógrafos, Pitágoras recogió estas creencias en el curso 

de sus viajes a otros países, sobre todo a Ep.ipto, pero en realidad 

no hay datos q~e pernitan comprobarlo. Por otra parte tenemCIS al hom 

bre de ciencia, dedicado a la ~eometría, la aritmética y la astron~ 

mía. Aun cuando los avances de su escuela en estos campos mantuvie-
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ron un matiz pseudorrelip:ioso. , como el de atribuirle sentido máf.i

co a algunos números; un e;iemplo de esto es la famosa "tetractys", 

la década triangular por la que supuestBl!IE!nte juraban los integran

tes de la secta. 

Poco después de la muerte del fundador, la secta se dividió 
. ( . . } en dos grupos, el de los acusmáticos de O.IJ(ou~µ.o.td.: "reglas" , 

que era la rama reli,dosa, y el de los "matemáticos", integrantes 

de la rama científica, Los matemáticos del S. IV se esforzaron por 

borrar la parte mística de la imagen del maestro, Por circunstancias 

políticas que no se conocen con claridad, los pitagóricos fueron 

perseguidos y se vieron obligados a congregarse en Re¡:p.o, aunque f! 

nalmente tuvieron que huir de Italia. El 11nico que pudo quedarse 

fue Arquitas, quien gobernó durante muchos afios la ciudad doria de 

Tarento y, al decir de Aristoxeno (Diog., VIII, 79-83), nunca fue 

derrotado en el campo de batalla. 

Filolao de Cretona -el matemático más destacado-- y Lisis 

se establecieron en Tebas hacia fines del S. V, donde éste fue mae~ 

tro de Epaminondas; el primero, junto con algunos otros pitagóricos, 

acabó por regresar a Italia (concretamente a Tarento, al lado de A~ 

quitas, quien sostuvo amistad con Platón y pudo ser el modelo del 

"rey filósofo"). Bu.rnet (277) dice que "Lisis permaneció en Tebas, 

donde Simias y Cebes escucharon a Filolao, en tanto que el resto de 

la escuela pitagórica de R~o se estableció en Flío ¿ciudad del 

Peloponesg,7. Aristoxeno conoció ~ereonalmente a la última generación 

de dicha escuela y menciona a Jen6filo, calcidio de Tracia, así co

mo a Eanton, Echecrates, Diocles y Poli+sto de Flío. Afirma que tg 

dos ellos fueron discí-pulosl de Filolao y Eurito (Diog,, VIII, 46); 

por Platón sabemos que Simias y Cebes de Tebas y rcbecrates de Flío 

eran discípulos de S~crates, <12 > Jenófilo fue el maestro de Aristg 



xeno y, según éste, vivió en Atenas hasta la edad de ciento cinco 

años." 

A pesar de que Platón no perteneció a la escuela, es obvio 

que su obra se vio fuertemente influida por los conceptos pitagóq 

cos, a tal punto que Aristoxeno --quien por razones desconocidas P! 
ra nosotros estaba contra Platón- lo acusa de plagio: no sólo afi¡ 

ma que la mayor parte de la Repdblica se basa en una obra de Protá

goras Ci3) (Diog., III, 37), sino que lo acusa de haber comprado 

tres libros de la escuela pitagórica a Filolao --que pasaba grandes 

apt1ros económicos-- y haber obtenido de ellos el material para su 

Timeo (Jámblico, Vid. Pi t., 149), además de haber empleado las ens!, 

ñanzas de Filolao para redactar el Fedón y el Gorgias. Carecemos de 

datos para juzgar la veracidad o falsedad de las acusaciones de Ari! 

toxeno, quien debió manejar información interna de la escuela a tr!, 

ws de su maestro Jenófilo, discíptllo de Filolao. Como quiera que 

haya sido, este "escándalo literario" nos muestra varias cosas: la 

difusión y aceptación de la filosofía pitagórica era considerable; 

los hombres dedicados a las ciencias (y a las artes) deseaban que 

sus aportaciones les fuesen reconocidas como un logro personal y no 

sólo por ser miembros de una corriente de pensamiento; y, por Últi

mo, la actitud de Aristoxeno ante la escuela era ambigua: por un 1!, 

do sostuvo célebres y enconados enfrentamientos contra ciertos pit,!! 

~óricos, pero, por otro, a pesar de formar parte de la sociedad ari!, 

totélica y de la armonicista, parece ser que nunca se desvinculó re

almente de la escuela pitagórica. Quizá el gran talento que ten:l'.a 

Aristoxeno tanto para las especulaciones científicas como para la 

práctica m:usical dio tan excelentes frutos debido a la irreverencia 

y el sentido crítico que le permitían encontrar los errores en la 

teoría y la ~áctica de estudiosos y músicos por igual, así como r!, 
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conocer sus aciertos e incorporarlos a su :muy personal sistelilE.tiza

ción. (Aunque quizá también su c0111batividad influyó para que Aristg 

teles prefiriera heredar su escuela a Teofrasto J no a él.) 

Volvamos ahora a los problemas de la ciencia acútica que 

debatían las dos escuelas. Aristóteles en sus obras menores tieD.3 

un tratadi to sobre ac11stica ('Ew, IIIIÜ "'\'t Q.~&:./) (i4) en el 

c~ expone la misma teoría de Arqui tas (_2!. !!!e), con la que 

-errónamente-- no estaba de acuerdp Aristoxeno. A continuaci6n ci t!!: 

moa tres pasajes relacionados directamente con la miS.sica: 

800a "Todas las voces J todos los sonidos se producen por cue~-
que pos A caen sobre otros cuerpos o por el aire que cae sobre cuel'l)os; 

esto no se debe a que el aire adquiera forma, como algunos piensan, 

sino a que es movido en la misma forma que los cuerpos: por contra1:, 

ci6n, expansión o compresión, J también, en los instrumentos :c.usic.fl 

les, por el impulso del aliento o el taflido de las cuerdas." 

"Cuando escuchamos a una persona entendemos mejor que cuan

do muchas personas están diciendo lo mismo, J otro tanto sucede con 

las cuerdas. De igual forma, escuchamos menos bien cuando tocar. al 

mismo tiempo el aulós y la cítara, porque los sonidos se confunden. 

Esto es especialmente obvio en el caso de los sonidos conjuntos (•Uf! 

'f"JYLWII), pues un sonido oscurece al otro." 

"Los sonidos que llegan al oído corresponderán a las fuentes 

de movimiento que tienen las corrientes de aire; en relación con~§. 

tas, los sonidos serán finos o densos, suaves o duros, tenues o fue~ 

tes. A medida que una porción de aire 1D11eve sucesiva.mente a la si

guiente, !la.ce que todo el sonido sea de un carácter similar a sí 

mismo, y esto es verdad en el caso de los tonos agudos o graves, 

pues la rapidez con la que una corriente de aire sigue a otra hace 

que el carácter del sonido sea semejante al de su origen. En las 
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cuerdas se producen muchas corrientes de aire diferentes, pero de

bido a la pequeftez de los intervalos el oído es incapaz de percibi.r 

las, por lo que el sonido nos parece '15.nico y contin'l\:9( ••• ) pu.es a 

menudo los sonidos que en realidad están separados cuando viajan r! 
pidamente nosotros los oímos como si se traslaparan. Exactamente es, 

to es lo que ocurre con los sonidos conjuntos: debido a que un soJJ! 

do se combina con otro y a que terminan al mismo tiempo, se nos es

capan los sonidos que se dan en el mismo lapso. Piles cuando se to

can sonidos conjuntamente las corrientes de aire que causan los to

nos más agudos ocurrea con mayor frecuencia debido a la rapidez del 

movimiento; pero el ,Utimo de los sonidos llega a nuestros oídos al 

mismo tiempo que el que surge de la corriente más lenta. En conse

cuencia, como el oído es incapaz de detectar los sonidos interme

dios, tenemos la impresión de eifuchar ambos sonidos de manera conti, 

nua y al mismo tiempo." 

Además de exponer esta incipiente teoría sobre la propaga

ción del sonido por medio de ondas vibratorias (que quizá a Aristo

xeno le parecía muy difícil de comprobar), Aristóteles nos ofrece 

una muy interesante opinión --que debió compartir con el pu.eblo gri!, 

go en general-- sobre su preferencia por la monodia. Evidentemente, 

para un oído griego el ideal de música era la sucesión lineal de s.Q. 

nidos mlicos, pu.es para ellos la simultaneidad podía producir coD4 

sión. Habría entonces que preguntarse si los griegos no llegaron a 

la polifonía porque la invasión macedónica no les permitió continuar 

el desarrollo de su arte musical o si no lo hicieron --ni lo hubi!, 

ran hecho-- porque no cabía dentro de su marco cultural. 

Aristoxeno, por su parte, aborda el estudio del sonido --en 

el lenguaje hablado y en la másica-- desde un ángulo completamente 

diferente y se centra en lo que él llama "el movimiento tópico de 
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la voz", que expone de la siguiente manera¡ 

I,9 "Antes que nada hay que tra-i¡ de ver cuáles son las especies 

I, 10 

del movimiento tópico. Cada voz se puede mover segmi dicho movimien

to tópico; sus especies son dos: el movimiento continuo y el movi

miento discontinuo. En el movimiento continuo, los sentidos perciben 

que la voz recorre cierto espacio sin que se detenga en ningdn pun

to, ni siquiera en el extremo de su recorrido -por lo menos esa es 

la impresión de los sentidos-- sino que se mueve sin interrupción 

hasta el silencio. En el otro movimiento, que llamamos discontinuo, 

pareciera que la voz se mueve en forma contraria. Durante su recorrí 

do se detiene en un grado /"entiéndase •nota'./, después de nuevo en 

otro, haciendo lo mismo sin interrupción --sin interrupción respec

to al t;ti,po--1 salta los espacios intermedios entre los grados, sin 

detenerse más que en los grados mismos y haciendooír solamente és

tos; se dice entonces que la voz canta y se mueve en un movimiento 

discontinuo. 

"Para decirlo simplemente, cuando la voz se mueve de manera 

que parece al oído como si no se detuviera en ningwi punto, llama

mos a eete movimiento continuo; cuando, por el contrario, parece que 

se detiene en un punto y después salta un espacio y, después de es

te movimiento, de nuevo se detiene en otro f!'.I'ado y continúa sin tnt! 

rrupción este proceso alterne.do hasta el.final, lo llamamos movimieg 

to discontinuo. 

"En conclusión, resulta suficientenente claro, a partir de 

lo que hemos dicho, que de los dos movimientos tópicos de la voz, 

uno es el movimiento continuo, propio del habla, y el otro es el m~ 

vimiento discontinuo, propio del canto. 

"Es obvio que la voz al cantar debe hacer imperceptibles las 

tensiones y las distensiones, y que debe hacer oír claramente los 
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grados, porque la voz debe recorrer, sin que se note, el espacio del 

intervalo que recorre ascendiendo o descendiendo, y debe producir 

con claridad y fijeza los sonidos que limitan el intervalo. 

"La tensión ( inÍ,:.o.1#~ ) es el movimiento continuo de la voz 

de una posición más grave hacia una más aguda; la distensión (a'.ll!lóLS) 

es el movimiento de una posición más a¡:uda hacia una más grave. La 

agudeza es el resultado de la tensión, la gravedad de la distensión. 

"Es necesario notar que para la voz el detenerse significa 

permanecer en un mis~o grado, y esto le sucederá sea que se detenga 

en el extremo grave o en el agudo. Pero si el grado se encuentra en 

tre e.mbos casos --porgue la voz debe necesariamente ser capaz de d! 

tenerse tanto sobre las notas ap:u.das como sobre las graves--, y la 

agudeza no se encuentra nunca unida a la gravedad ni la r,ravedad a 

la agudeza, resulta obvio que el €Tado es un fenómeno común a ambas, 
6,. 

pero distinto en cualquie:t,tde ellas. 

"Bor lo tanto, :r;-esul ta bastante claro, por lo que se ha di

cho, que el grado, la agudeza y la gravedad y, por otra parte, la 

tensión y la distensión son cinco conceptos muy distintos uno del 

otro. 

"Una vez concocidos estos conceptos, se debe tratar en segu! 

da de la extensión del grave y del agudo, si es limitada o ilimita

da en un sentido o en el otro. Se comprende fácilcente que, si se 

I,14 refiere a la voz, no es i·limi tada. El espacio que recorre cada voz, 

instrumental o humana, y que permite escuchar una melodía, ee limi

tado, sea dentro de su extensión máxima o dentro de la l!IÍnima. Pues 

la voz no puede aumentar al infinito la extensión del grave y del 

agudo, ni disimularla al infinito, sino que, en !\ll!bos casos, ~sta 

llega a un límite. Se deben dete::-r~nar les dos lízites, tar:.er.do en 

cuenta a 1a· que produce el sonido y al que los juzga, es decir a la 
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voz y al oído. 

"Aquello que le. voz no puede producir y el oído no puede 
'-

juzgar debe ser excluido de la extensión usable y ~osible del soni-

do musical. En cuento a la extensión mínima, la voz y el oído pare

cen coincidir temporalmente. En realidad la voz no puede lo~rar que 

se oiga claramente, ni el oído puede percibir, un intervalo más ~e

queño que la díesis mínima /el cuarto de tcngl, o de reconocer de 

qué fracción de la díesis o de otros inter,re.los conocidos se trata, 

"En cuanto a la extensión m~ima. quizá pueda parecer que 

el oído supera a le. voz, pero en :verdad, no por mucho, Pero, si en 

ambos casos hay que tomar el mismo límite ,e la extensión para la 

voz y para el oído, o se deba tomar el mi~mo límite en la mínima y 

uno diferente en la 1náxima, se tendrá una magnitud máxima y otra ri! 
nima de la extensión, o una común para quien produce y para quien 

I,15 juzga el sonido· o una propia pare. cada uno de ellos," 

Por último diremos algo sobre el desarrollo histórico de la 

escala griega, es decir, de las diversas maneras en que se abordó 

el problema de cuantificar los intervalos,Ci5) 

"Las priI!leras escalas musicales ( en las que se pt1.ede incly 

ir las indias, chinas, etc., lo~e tiende a hacer creer que es un 

efecto fisioló¡;:ico debido a la similieud de la lariru.e y del oído 

humanos) eran de cuatro ,\;?'e.dos (tónica, cuarte., auinta y octava). 

Des"!lllés se hicieron ~entáfonas y. más tarde. de seis y siete grados, 

que es hasta donde llegan casi todos los cantos popule.res." 

"Toda la música antipua sólo adti tía estas tres relaciones 

(cuarta, quinta y octava) como conscP.ar..tes, así como la réplica (dy 

rante el S. IV) en la octava superior= 3:1 (duodécima) y 4:1 (do

ble octava o dieciseisava), También se e.~e,ce.rá,ccn dudas, la undé

cima ( octava más cuarto.), la de cima.octave. ( doble octava más cuarta) 
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y la decimanona (doble octava más quinta). Sabemos que los instru

mentos a partir de Terpandro se hicieron cada vez más complicados: 

de la lira de tres, cuatro y cinco cuerdas a la lira heptacords, a 

la octocorde y a liras de doce, quince y, quizá, dieciocho cuerdas 

(alejandrinas). Ia escala de dieciocho sonidos es inmutable a par

tir de PeriQles. Ia tercera, la sexta y la ~ima fueron conside

radas disonantes. Se dice que Arquitas precisó la relación de la 

tercera mayor (5:4) y Eratóstenes la de,la tercera menor (6:5). Al 

exceso de la quinta sobre la cuarta se le asignó una relación de 

9:8 (nuestro tono mayor), así cao que la octava estaba compu.esta 

por dos cuartas separadas por un tono (la muy.antigua unión de dos 

tetracordios, origen de la lira de siete pocho cuerdas), o de una 

cuarta y una quinta." (Rey, 11-13) 

Antes de hablar de las escalas griegas. expotemos brevemen

te la forma en que se or~aniza la escala occidental, a fin de dejar 

aclarados ciertos conceptos que se emplean --con algun~ cambios-

en las sistematizaciones antiguas y la moderna. 

Sistematización de las escalas. (cf. Károlyi, 40-56) Las 

cuatro principales escalas griegas --doria (:mi), frigia (re), lidia 

(do) y mixolidia (si)-- tenían una escala subordinada que em~zaba 
\,; 

en la quinta grave: hipodoria (la), hipofrigia (sol), hipolidia (fa) 

e hipomixolidia (mi). La música de la iglesia cristiana (tanto del 

Oriente como de Occidente) se basó en esas mismas escalas, sólo que 

consideradas en sentido ascendente y, por razones desconocidas, con 

una confusión de nombres, por ·10 que quedaron de la siguiente man.!!. 

ra: 

!lodo auténtico 

dorio re 

ll!odo plagal ( una cuarta al 
grave) 

hipodorio la 



frigio mi 

lidio fa 

mi:z:olidio sol 

bipofrigio si 

bipolidio do 

bipomuolidio re 

y en el siglo XVI la iglesia aceptó cuatro tonos más (prácticamente 

ig11Blee a nuestros modos mayor y menor) que eran muy usados en la 

másica popular. 

eolio 

jonio 

la 

do 

bipoeolio 

bipojonio 

Nuestra escala mayor de ocho grados 

mi 

sol (16) 

tiene las notas y loa 

intervalos distribuidos de la forma siguiente: 

.i 
~ , ..JI 

.i 
. :s 

:J ., 1 j " ., 
l .i .J -

J 
... -~ 

s 1 "j .. ' l • ' 
o I l 

' 
1 • a • 1:11 
e a 

•T gT S T T T s 

Loa nombres de la flmción de las notas, en grado de impor

tancia, son: 

la. tónica: de ella parte la escala y, por lo tanto, fija la auce;o 

ai6n de tonos y semitonos 

5a. 

4a. 

7a. 

Ja. 

6a. 

2a. 

dominante: {constituyen el centro de la escala y, a partir 
subdominante: de ellas, en sentido ascendente o descendente, 

respectivamente, ea posible construir otras e,1 
calas. 

sensible: ea importante en la másica tonal por estar ubicada 

un semi tono antes de la tónica u octava nota. 

mediante: ¡ocupan un lugar intermedio entre loa 
aubmediante o más importantes 
superdominante: 

grados 

supert6nica: ubicada un tono desP11la de la tónica 



Para construir diversas escalas con el mismo esquema de to

nos y semitonos en el extremo agudo se parte de la dominante y, en 

el extremo grave, se parte de la subdominante, aunque habrá que in

troducir paulatinamente accidentes, es decir, sostenidos y bemoles. 

Este sistema de transposición de escalas o modulación es lo que los 

griegos llamaban metabolé. 

De esta manera, a partir de la dominante de cualqu~ escala 

se puede construir en sentido ascendente una nueva escala con el 

mismo esquema de intervalos; cada nueva escala deberá introducir un 

sostenido, que deberá ubicarse siempre en la nota sensible. Así, a 

partir de una escala sin ninmin sostenido, al cabo de siete modula

cienes se obtendrá una escalaA ocho sostenidol'.I• Con el mismo pri!'! 

cipio, pero en sentido descendente, a ~artir de la subdominante de 

cualquier escala se puede construir una nueva escala con el mismo 

esquema de intervalos; cada nueva escala deberá introducir un bemol, 

que será la nota sensible de la escala de partida, ~ero una octava 

al grave. Al cabo de siete modulaciones se obtendrá ma. escala con 

ocho bemoles. El conjunto de modulaciones, tal como lo presenta 

Károlyi (44-5), queda conformada de la manera siguiente: 



En sentido ascendente 

........ ---- .... - . -... -, ' ~, ... , .. .. 
, 1.?.1..t., 
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En sentido descendente 

........................... , 

' "------>· ... ~ j 
7 

&s ...... ( 

T T 5 T T T 1 

La escala se llama mayor porque entre loe tres primeros gr_! 

dos hay dos tonos enteros (tercera mayor); la escala ea menor cuan

do entre el segundo y el tercer grados ha.V un semitono (tercera me

nor): 

a.,, y¿e.lU) ... 

L s 0 1 

T T T S 

Cada ee·caia mayor tiene su correspondiente escala menor: la 

mediante de una escala menor será siempre la tónica de la escala 111! 

7or. La modulación ascendente (a partir de la dominante) 7 descen

dente (a partir de la subdominante) se realiza de la misma forma 

que en las eecala..JI mayores, sólo que en istas se parte de la ese_! 
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la de do mayor, en tanto que en las menores se parte de la escala 

de J.! menor: 

~iCA. 

*ls,esie ESCALA ?l.AYOR 
ESCALA MENOR 

Sistematización de los intervalos. (cf. Scholes, 469) 

Intervalos perfect~ la cuarta, la quinta y la octava 

Intervalos mayores: la segunda, tecera, sexta y séptima 

Intervalos menores: si a cualquier intervalo mayor se le resta ero-

máticamente un semitono se convierte en menor, por ej. 

do re = 2a. mayor do la = 6a. mayor 

do b 2a. do b 6a. re = menor la = menor 

Intervalos aumentados: si a cualquier intervalo perfecto o mayor 

se le añade cromática.mente un semitono, por ej. 

do 

do 

sol = 
# sol = 

5a. p~rfecta 

5a. Q)l]D.entada 

do la = 6a. 

do # la = 6a. 

mayor 

aumentada 

Intervalos disminuidos: si a cualquier intervalo perfecto o menor 

se le resta cromáticamente un semitono, por ej. 

do 

do 

= 4a. perfecta 

doft. fa = o 4a. disminuida 

Intervalos coml'Ueetos: la ot¿!_tava más la cuarta, la quinta o la oc

tava. 

Intervalos concordante&: todos los perfectos, la tercera y la sexta 

mayores y menores. 

Intervalos discordantes: los intervalos aw¡¡entados y disminuidos, la 

segunda y la séptima mayores y menores. 



Intervalos enarmónicos: en la mú.sica tonal se refiere a las pequeftÍ, 

simas diferencias de. altura entre, por ejemplo, do# y reb. En el 

piano y otros inst!"lllllentos de notas fijas esas dos alturas se con

sideran equivalentes y están representadas por una sola nota. 

Una vez recordados estos conceptos, volvamos a la evolución 

de las escalas griegas, entendidas como distribución de los intel'V!. 

los. (cf. Salazar, 578-9): 

Heptacordio de 
Terpandro 

nete 

paranete 

paramese 

mese 

likhanós 

fa parhypate 

hypate 

T 

T 

s 
T 

T 

s 

dos tetracordios 

conjuntos 

Heptacordio de 
Filolao 

[ 
nete 

paranete T 

trihemit. 

tri te 
T 

E 
mese 

l likhanós T 

T a parhypate 
s hypate 

dos tetracordios 

disyuntos, el 

segundo es defe.Q. 

tivo 

Octocordio de 
Pitágoras 

r: 
nete ]~ paranete T 

T tri te s 
si paramese T tono 

E 
mese 

T 

}· ol likhanós T 
a parhypate 

s 
hypate 

dos tetracordios 

disyuntos 

5a 

5a 
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Sistel!la de int~rvalos, (cf, Salazar, 571-5): 

! ¡ Nomenclatura de Aristoxeno y de Pi tágora!! 

\ Inte!"V'2.los menores que la cuarta: 

i semi tono Ít ,:.~11,0< 

1 tono 

trihemi tono 

ditono 

1 
cavos 9'~" jA,L 'CD VI QI( ( tres semi t. 1 

o 3a.. Denor) ¡ 
(4 sel!'itonos , 

---. --··--·-----·---------- o 3a, mayor) ! 
Intervalos 

1 cue.rta 

consonantes; 1 

~;!~::~ ;l~:~~: 1 ! quinta 

c5~ nA.~1/ lpfADvÚ,... i 1 

1 octava ----------------------·---, 
intervalos disonantes: 1 ' Intervr-.J.os 

¡ 8a. + 4a. 

8a. + 5a, 

ea. + 8a. 

8a, + lla, 

8a, + 12a, 

compuestos: 

a) los más ~equefios que la cuarta 

b) trítono (~:~ollf>V) = 4a. aumentada o 
5a. disminuida 

C) tetrátono (~~~eolfDV' ) = 6a, mayor 
en distribución: T T S T S 

d) pentátono (~~V~~OVD() = 7a, mayor 
en distribución: T T S T T S 

Según Sala zar ( 575-6), "El hecho de que los griegos consid.l 

raran disonantes alp-unos intervalos como la tercera ma.vor natural 

no significa que renunciasen a su empleo. Sin él no hu1-iera podido 

concebirse el género enarmónico, ~ara ajustar el cual en el te~pla

do de los instrumentos era menester tañer la tercera mayor al aire. 

En las melodías que se conservan del siglo II se empleaban interva-
s 

los coqiderados como no melódicos en la teoría, lo cual permite en 

la krousis instrumental, o aconpañamiento de la voz en un inst!'UJ!le!l: 

to, mezclar las disonancias con las consonancias; es decir, que la 
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krousis presentaría una sucesión más rica que las puras cuartas, 

quintas y octavas a diferencia del organµm medieval." 

Por su parte, Rey señala (14-15) que "En toda la acústica 

matemática la cuarta se dividió en dos tonos mayores (el tono mayor 

es igual a 9/8) y un sobrante llamado lima ( ~1.Lf'-}'d.. = 1 residuo, re.§. 

to') cuyo valor era de 256/243, es decir, más pequeño que el semitQ 

no mayor (su valor es un nómero irracional y el aproximado es de 

128/129). La escala pitagórica (tal como pparece en el Timeo de Pl,! 

tón) es la s1p.uiente: 

do -lima- si -T- sol -T- fa -lima- mi -T- re -T- do 

esta octava difiere de la nuestra sólo en tres sonidos: mi, la y si 

que sobrepasan los sonidos por un~, es decir, el exceso del 

tono mayor sobre el tono menor (81/80): lo que vuelve disonantes 

los intervalos correspondientes en esta escala a las terceras y las 

sextas. El método del 'temperamentol tuvo por objeto hacer desapa

recer dichas disonancias." 

La última etapa de la sistematización de los intervalos se 

da con T~lomeo, quien --sincretizando conceptos pitagóricos y ari,! 

toxenianos-- ofrece la clasificación siguiente (Rey, 16-7; Salazar, 

584-5): 

I Intervalos homófonos unísono 1.:1 
(consonancia perfecta) octava 2:1 (doble octava 2:1) 
6~Ó~C&>VOS = unísono 

II Intervalos sínfonos quinta 3:2 (12a. 3:1) 
o consonantes cuarta 4:3 (lla. 8:3) Gt'1¡.t!fW1'0'i = que resu,! 
na conjuntamente 



III Intervalos emmelés 
(más pequeftos que la . '' cuarta l!.fJ,!4f!.11 "\S = 
concordante, armonioso 

IV Intervalos ekmelés 
6K¡.te.).¡~ = áiscordan

te, disonante 
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)a. mayor 

3a •. menor 

tono 

semitono 

6a, mayor 

6a. menor 

7a, mayor 

7a, menor 

4a, mayor 

5a, menor 

5:4 * 
6:5 * 
9:8 y 10~9 

16:15 

5:3 :lf 

8:5 ;A'-

15:8 

9:5 y 16:g 

45:32 o tritono 

64:45 

1" aceptados ~or Aristoxeno, pero no por Pitá~oras 

En general las historias de la Imieica griega antigua ter

minan en la época helenística y neda dicen sobre la época bizanti

na,, Esto es un error, puesto que los últimos tratados teóricos fue

ron escritos durante el si~lo XIV y porque la música sip.;u.ió siendo 

parte de la enseftanza del guadrivium tanto en las escuelas de Ate

nas (hasta que un edicto de Justiniano I cen6 la Academia en 529) 

como en la Uni versidE,d de Constantinopla --fundada por Teodosio II 

en 425--, En ella estudiaron los excelentes filóloros qi;.e dio l3i

zancio, entre quienes destaca Psellos (1018-1096), profesor de la 

Escuela de Filosotía, del cual se sabe que enseftaba aritmética, ge~ 

metría y astronomía pitagóricas y música aristoxeniana. Es cierto 

que lo que suele llamarse gran época de la música griega --en cuan 
to arte y teoría-- terminó con la invasión macedonia, pero se siguió 

haciendo el mismo ~énero de música, con los cambios propios de todo 

arte en movi~iento, durante la época alejandrina~ bizantina, Cuan

do el arte poético se desli~ó del arte r.usical éste se vio relegado 
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a un papel muy secundario a los ojos de los estudiosos, quienes de

jaron de ocuparse de dl como de un arte vivo y, con ello, no sien

tieron la necesidad de proseguir el desarrollo de la teoría, sino 

que se limitaron a conservar y comentar lo dicho por los antif.UOS. 

El hecho de que los alejandrinos -y tras ellos los biz~ 

tinos-- hicieran UD corte tajante entre ambas dpocas, así como entre 

lo "culto" y lo "popular", no debe llevar al estudioso actual a ha

cer las mismas divisiones. No debemos olvidar que el gdnero enarmó

nico ya había desaparecido a fines del S. IV y que el hipercromati~ 

mo derivaba ya hacia el diatonismo a fines de la antigiiedad; y si 

bien la ejecución del arte pasó de manos de poetas-compositores a 

manos de músicos profesionales, eso no implica una interru.pción o 

cambio total del arte que nos ocu"Da, ni --necesariamente-- una de

clinación (como insisten en señalar los manuales)sin bases para com 

probarlo.) Marrou (l7) ewpone la evolución del arte musical de la 

sip,11iente manera: "En épocas arcaicas, digamos hasta los primeros 

afl.os del S, V, se dio UD equilibrio perfecto entre la música --que 

aún no se había desarrollado técnicamente, además de ser grave y 

simple-- y la cultura y la educación; pero este estado de cosas fue 

repentinamente sacudido cuando grandes compositores como Melanipi

des, Cinesias, Frinis y Timoteo introdujeron complicados ritmos y 

armonías que condujeron a realizar a~ances correspondientes en la 

construcción de instrumentos. Bajo su inf'luencia la música griega 

se hizo en poco tiempo tan compleja y requirió una técnica tan el,! 

borada (lo cual suponía afios de práctica constante) que el aficio

nado común no era capaz de dominarla y tuvo que dejar la música a 

UD puf!.ado de especialistas. Este proceso, que se inició a fines del 

S. V, continuó a·10 largo del siglo IV, a pesar de los ataques de 

algunos críticos conservadores de Atenas y Esparta que se quejaban 
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de la 'corrupción' del gu.sto. El proceso se completó a principios 

de la época helenística, cuando un cuerpo de músicos profesionales 

--los ~&;c~rZAI,,- establecieron un monopolio, que consideraba al 

cultivado amante de la música como una persona cuya tarea consistía 

simplemente en escuchar (de la misma manera que en los de~ortes los 

aficionados fueron totalmente barridos por los profesionales)." (194) 

El hecho de que los ciudadanos cultos ya no com!Jllsieran música no 

significa que ésta fuera mejor o peor que antes, pero sí tuvo como 

resultado que los eruditos no se ocuparan de discutirla --como lo 

hicieron Platón y Aristóteles-- y que rodearan al "desaparecido" B.!: 

te antiguo de una especie de halo mítico; esta concepción impuesta 

por la élite se refleja en el proverbio (lB) que fue mu.v popular en 

la época helenística "Es mejor la música que no se oye que la que 

se oye". Como quiera que fuese, tanto alejandrinos como bizantinos 

jamás dejaron de producir cantidades considerables de música, sea 

para el culto pa¡¡;ano o 11ara la ip.lesia cristiana, para festivales 

y competencias, para el teatro o para simposios y celebraciones fa

miliares. Sobre la música de la corte bizantina se conservan datos 

muy interesantes en el Libro de las Ceremonias, mandado a hacer por 

Constantino VII, llamado Porfiro,reneto, (905-59). 

Si bien la práctica musical de la antip:!iedad eie:u.ió evolu

cionando ininterrumpidamente hasta que el imperio bizantino sucum

bió bajo el poder turco, uno de sus variados cauces sufrió una CO!l, ,,. 
sideraJJe desviación: la música de los dioses olím11icos debió dejar 

paso a la música de la nueva iF"lesia cristiana. Jl~ucho se ha discuti, 

do sobre sus orígenes: hay quienes sostienen que es una derivación 

de la música modal rriega, otros dicen que su raíz se encuentra en 

la música de la Sina,e:o¡¡;a y otros más aue es una mezcla de ambas. 

La discusión sobre este asunto se ha visto oscurecida --como la de 
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otros muchos temas de la filología clásica-- por la visión eurocéa 

trica de los investigadores de los s. XVIII 7 XIX, cu:,o foco de atea 

ci6n eran la an~Uedad latina 7 la tradición judeo-cristiana, 7 P.2. 

co se ocupaban de la cultura bizantina, a la que, además, separaban 

de su parte oriental por prejuicios antiislámicos. Por ello el est]! 

dio del origen de la mlisica li t11rgica estuvo primero dividido en 

dos escuelas: la encabezada por Duchesne, 7 que apuntaba llacia la 

Sinagoga, y la encabezada por Cagin, quien sostenía que el origen 

era pnramente latino y clásico. (lg) Afortunadamente, muchos music,é 

logos de este siglo han ampliado su visión 7 han sefialado que la 

m11sica del pueblo judío se inscribía en la misma tradición que la 

de todos los pueblos de la zona, as! como que fue considerable la 

influencia de la iglesia bizantina en los primeros tiempos de la 

iglesia latina. Al respecto, Angl~s cita el siguiente pasaje de la 

obra de Wellesz Eastern Elements in Western Chanta (184): 

"Los cantos de las Iglesias de Jerusalén y Antioqu!a, que 

en mm.ero considerable se remontaban al servicio de la sinagoga j!, 

rosolimilana, fueron introducidos al Occidente en parte durante los 

primeros siglos, cuando la misa se celebraba en griego, parte en la 

segunda mitad del s. IV, en.época del papa Ddmaso (366-84), y parte 

en el ,Utimo cuarto del s. VII, bajo los papas griegos Agat6n, r.e&i 

II, Benedicto II y Sergio I. Estos cantos formaron el elemento bás! 

co del canto occidental en todas sus derivaciones y fueron complet§ 

mente asimilados, sin perder sus características, en su proceso de 

adaptación al latín." 

Se sabe que la iglesia cristiana, sobre todo en les primeros 

tiempos, a la vez que trataba de ganar nuevos adeptos, también hacía 

lo :posible por alejarse de. todo lo que tuviese que ver con el pa

ganismo; de ah! que prohibiera el uso de instrumentos dentro de los 
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templos y que todos los poemas mu.sicalizados compuestos para la li

turgia no estuviesen escritos segdn la métrica clásica, sino en la 

nueva versificación acentuada de la poesía popular.< 2o) Ante estas 

circunstancias no es de creer que la Iglesia haya empleado los mo

dms griegos; parecerla más probable que haya adoptado los modos se

míticos, cu.va comprensión y ada~taci6n debi6 de haber sido muy ráp! 

da debido a su gran parecido con los modos clásicos y, quita en po

co tiempo, se llev6 a cabo casi inadvertid8I:!.ente un sincretismo e!l: 

tre ambos sistemas --de la misma manera en que siglos antes los mQ 

dos lidio y fri,v.io se asimilaron por completo a los modos helenos 

de hacer música--. 

El primer himno cristiano que tenemos <21 >, conservado en 

un papiro de OJd.rrinco ,fue escrito a fines del S. III por un 

cristiano de habla ,ltl'iega de Egipto; pero la historia de la litur

gia bizantina empieza realmente en 527, con la coronación de Just! 

niano I (pp. 4 y 14). La himnoloda bizantina se divide en dos ~ 

des períodos: el primero (S. V y VI), en que se escribieron obras 

denominadas rpc::mó.~LA. --poemas monostróficos-- y KDVe41((4. --honq 

lías poéticas en 18 o 24 estrofas a la manera de la forma poética 

siria llama madrishi--; el segundo período (S. VII a IX y XIII a 

XIV), durante el cual los icov~.Lic.10... fueron sustituidos por dos nue

vas formas: el canon ( w,.vj¡¡v ) --conjuntos de nueve odas, cada una 

de las cuales consta de seis a nueve estrofas, también derivado de 

un modelo sirio denominado 'enja:ne-- ( p. 16) y los -~e~, pa. o him

nos individuales. Ambos períodos tienen dos cosas en cOI!IÚn: sur~!, 

ron- como respuesta a los movimientos heréticos iniciados en la pa_t 

te oriental del Imperio (el arrianismo, el monofisismo y el nesto

rianismo, durante el primer período; y, el más importante, el icon~ 

clasta (717-842), durante el segundo) y tuvieron como máximos expo-
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nentes a poetas-músicos de origen sirio (Efrem, Romano, Gregorio de 

Nazianzo y Sergio; Andrés, Juan Damasceno, Teófanes y Teodoro). La 

producción bizantina de himnos-fue enorme y (!UD.que aún no se han 

editado miles de himnos --y otros tanto se han perdido-- se han ~ 

blicado ya 60 000 ~jemplos. 

Por último huemos UD breve resumen de la teoría musical 

bizantina, tanto clásica como litdrgica.< 22 > Entre los ilIWD.erables 

asuntos de que se ocupaban con su vasta erudición los filólogos bi

zantinos estaba, por supuesto, el de la ciencia armónica; menciona

remos tan solo a Psellos --de quien ya dijimos que enseñaba teoría 

aristoxeniana--, que escribió res'Wl!enes sobre armónica y rítmica, y 

a Planudas (c. 1260 - c. 1310), el cual editó a Plutarco. Se conocen 

también tres musicólogos: Nicéforo Grégoras (1290-1360), que estudió 

la Harmoniká de Tolomeo (y se dice que intentó escribir los tresºª 

pítulos que faltan a la obra); Jorge Paquimeres (c.1242 - c.1310), 

quien escribió UD tratado de música dentro de su obra intitulada 

Qu.adrivium; y Manuel Brienio (?c. 1320), el cual tiene varios eser! 

tos sobre armónica y composición melódica. Entre los filólogos que 

se dedicaron a comentar poemas litdrgicoe destacan dos del s. XII: 

Juan Zonaras y Eustacio de Tesalónica. 

En cuanto a la miisica eclesiástica el documento más antigu.o 

(el manuscrito GR/ATS gran laura l' 67) data del s. X y trata sobre 

sistemas modales y notación melódica. Los documentos más importantes 

son: UD fragmento anónimo denominado Hapopolites, cuyas copias son 

de los S. XII y XIII; manuales del s. XIII llamados Papadiké (reglas 

de los monjes), así como la mejor versión de éstos --del XIV-- de 

Coucouzelee. En el s. XV se escribieron varios tratados sobre la 

forma de embellecer los cantos; loe más destacados son los de Ma

nuel Crieafee y Gabriel Hieromónaco. 
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Sin duda el hecho más importante de la música litdrgica bi

zantina fue la introducción del ciclo de los ocho modos sirios, de

nominado oic~~XoS--cuya codificación se atribuye a Juan Damasceno 

(c. 700-760)-, que se celebraba en el transcurso de ocho semanas, 

cada una con música compuesta en un modo diferente. Los modos sirios, 

al igllBJ. que los modos clásicos, eran fórmulas con una distribución 

de tonos y semi tonos que les era característica, y constituyeron la 

base de la teoría medieval. Parte importante de dicha teoría fue la 

notación, y no deja de ser asombroso el hecho de que en esta zona 

geográfica se hayan desarrollado tres diferentes sistemas de nota

ción, 

El primer sistema fue el clásico -de origen incierto--, que 

se conoce gracias a la descripción hecha por el alejandrino Alipio 

(c. 360), la cual permitió descifrar los fragmentos. Se trataba en 

realidad de dos sistemas: uno para la música vocal__y otro para la 

instrumental ( •~F~ 1:1~ ~&~~ w4\ ~t; ~-~a..,s ) • Se 
empleaban las letras del alfabeto colocadas sobre las sílabas del 

texto para el sistema vocal, en tanto que para el instrumental las 

letras se empleaban en triadas, es decir, cada letra podía presen

tarse e:r:i tres diferentes posiciones (por ejemplo: X ~ )1 ) , donde la 

letra en posición recta designaba el tono, lJ horizontal el cuarto 

de tono y la volteada el semi tono; además lle empleaban algunos otros 

signos diacríticos, y el conjunto sumaba un total de 120 signos, que 

ya estaban en uso en la época de .Aristoxeno. (cf. Salazar, Cap. XV, 

"La notación", 595-611). Sin embargo, el sistema instrumental ofrece 

una serie de problemas que ha dado pie a una dilatada polémica entre 

los especialistas; una de las interpretaciones más plausibles es la 

de Ourt Sache <23 >, quien dice que la notación surgió de la lira-pe~ 

tacorde sin semitonos (es decir, para registrar melodías construidas 
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en una escala ftáfona anhemitónica) y sirve para indicar la digit!, 

ción y no las notas, lo que si~ifica que no se trataba de una not!, 

ción de alturas, sino de una tablatura (203-5). El esclarecimiento 

de este sistema ampliaría enormemente nuestro conocimiento de la 

msica griega, pero --como de costumbre- los teóricos siempre lo 

soslayaron por considerar que la notación sólo tenía interés prác

tico. Este sistema alfab,tico se había olvidado ya para el S. VII 

de nuestra era. 

El sep;undo sistema,el "ecfonlttico" --nombre acufiado por el 

filólogo J. Tzezés (c.1110 - c. 1180)-- se atribuye al sirio José 

Riizaji (m. 503).< 24 ) Se empleó a partir del s. VII y constaba de 

alrededor de veinte pares de signos; cada frase del texto contenía 

un par, un signo al principio y otro al final, que indicaba el modo 

que se debía emplear. 

El tercer sistema, el de la notación melódica, se empleó del 

S. X en adelante. Al inicio de cada canto se indica en qué modo e!_ 

taba constrnido, en tanto que los signos sefialan la progresión de 

tonos y semitonos en sentido ascendente o descendente. Este siste

ma, también originario de Palestina, se dividió en dos períodos: el 

llamado paleobizantino y el bizantino medio, "redondo" o neumático; 

éste Último es el que se emplea --con ciertas modificaciones-- ha!, 

ta el día de hoy en la tikesia ortodoxa. <25 ) Este tipo de sistemas 
..; 

de notación pueden parecer insuficientes y vagos para el m,1sico 

occidental acostumbrado a la solmización, pero es obvio que durante 

siglos han resultado perfectamente adecuados a la práctica musical 

de varias culturas orientales. 

Como hemos visto, la interacción entre la cultura de G;g:ecia 

y las culturas de Egipto y el ~edio Oriente se dio casi ininterrum 

pidamente a lo largo de la historiad~ todos lo pueblos que habit.!, 
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ron la cuenca oriental del Mediterráneo. La irrupción del Islam en 

el s. VII, si bien despojó al imperio bizantino de sus territorios 

egipcios y sirios y mantuvo en constante litigio los del Asia l'fe

nor, no cortó el intercambicie ideas, sino que lo acrecentó: el ex

traordinario florecimiento áe la cultura islámica se nutrió de los 

antigu.os y dilatados logros culturales de griegos, persas e indios, 

Y,tras haber sincretizado y remodelado todos esos conocimientos en 

una cultura propia,los divulgaron en la vasta extensión de sus do

minios. Una de las artes que más cultivaron fue el arte musical, 

donde amalgamaron su propia tradición con la.persa y la griega. El 

desarrollo de la música árabe se inició en tiempos de los califas 

omeyas (661-750) en la corte de Damasco y se llegó a la edad de oro 

en el período abasí de Bagdad (750-847), durante el cual Ibn-?tie;jelJ 

(m.c. 715) realizó la primera sistematización teórica. <2~) Loe 41"!. 
bes afirmaban que "con excepción de los persas y loe bizantinos, ni,!! 

g6n pueblo tenia un mayor amor por los instrumentos musicales" que 
ellos <27 > 

La teoría musical árabe ( cilm a1-músiqi) se dividió en dos 

escuelas --que terminaron fusionándose--, la propiamente árabe y 

la griega. La primera, la de Ibn ?tiejal¡, comprendía un sistema de 

ocho modos denominados "Dactilares"; cada modo se clasificaba de 

9.;cuerdo con su "curso", sea el del dedo cordial (tercera menor) o 

el del anular ( tercera mayor). Los modos melódicos (maqamit) y loe 

r!tmicoe (!qa'at) teman un carácter específico relacionado con el 

universo: los elementos, las estaciones, los planetas, etc.; de ah:! 

que se considerara que el laúd ( c¡d) --el principal instrumento de 

la música árabe, de origen persa- tuviera cuatro cuerdas, cuatro 

lados, cuatro ataduras (de las cuerdas) y cuatro partee (448, 433-4). 

Segón Farmer (458), "a mediados del s. IX se tradujeron los 
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famosos tratados griegos, algunos a traws del siriaco, al árabe. 

la mayoría apareció antes de que fina.J.izara el siglo. Eran bien co

nocidos el De anima, los Problémata y otras obras de Aristóteles. 

La Armónica de Aristoxeno que tenemos hoy en dia se sabe que conte-
1. - ,... , 

nia dos obras: soc.x&IA '/ "fJ"''- . Por la traducción árabe se com-
prueba que la ,Utima era una obra separada que todavía existía en 

el s. IX. También exietia ea esta época su obra sobre el ritmo. Eu
clides era conocido por su Introducción a la armónica, ahora atribu!, 

da a Oleonides, as! como la Sectio Cenonis. Nic6maco apareció en 

árabe en más de un libro. El Enchiridion que tenemos en griego in

clu,ve fragmentos de otro tratado, desconocido, pero el libro árabe 

de Nicómaco (Opus Major sobre la mdsica) comprueba que e! escribió 

la 'obra más extensa• que habia prometido en el Enchiridion. li8J" 
considerables pruebas de que la Armónica de Tolomeo también fue tl'§ 

ducida al árabe y también es posible que lo haya sido Aristides QuiB 

tiliano. Ade:cáe había comentarios del De anima de Aristóteles hechos 

por Temistio y Alejandro de Afrodisia9 así cOI!lo otras obres, que 

eran conocidas en á....-abe. :Las traducciones fueron hechas en la escu,! 

la de tr~ductores de Bagdad, el Bayt al-pkma o 'Casa de la sabidu

ría'." (458) 

Por otra parte, la teoría mu.sica.J. árabe desarrollada segdn 

los principios filosóficos de Flatón y Aristóteles y los mc.sicales 

de Aristoxeno, Euclides y ~olomeo tuvo 11112chcs e ill!J)ortantes exponeB 

tes, entre quienes destacan Al-KindY (m. 873), Al-Fir'ibí {872- c. 

950) e Ibn Sin'a (Avicena, m. 1037), cuyas obras de teoría musical se 

han conservado, a diferencia de cientos de otros autores, de las CU!: 

les sólo se conocen los títulos. Los árabes, al igual que sus homó

logos griegos, consideraban que la teoría 11112sical formaba parte de 

la ciencia filosófico-matemática en su sentido más amplio. (456-464) 
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La obra de estos tres autores fue traducida y minuciosamente comen

tada por el muaio6logo franela D'Erl&n&er. Ea indudable que el es~ 

dio comparado de los sistemas teóricos griego y árabe sería de gran 

utilidad para la mejor comprensión de ambos. En especial la obra en 

tres libros de Al-Pi~ab'l, el Gran tratado da la másica (D.tlbu 1-M[_ 

s!ql al-1:ab!r) por ser la da ~or importancia y conservarse compl!, 

ta, permite aclarar muchos puntos de la teoría griega y ofrece una 

idea muy aproximada de lo que ~do ser el contenido de loa libros 

griegos sobre rítmica y oompoaici6n musical que se han perdido. Al
Ftiribi dice en la introduooi6n a su obra <28>, "El imperio árabe se 

extiende actualmente a todos loa países civilizados, con excepción 

de aquellos que son puramente griegos o romanos 1 otros que loa cii: 

cundan. Estos pueblos son nuestros vecinos y podemos estudiar sus 

costumbres. Muchos griegos bimantinoa emigran y se establecen en el 

imperio 4rabe 1 nos hablan de su país. Nosotros poseemos la ~oría 
de las obras de la Grecia antigua que aa ocupan de la teoría musi

cal." 
Para explicar o ampliar ciertas partea de la obra de Arist,2 

xeno nos valdremos en ocasiones de pasajes de este teórico musul.mán, 

nacido en el distrito persa de Firab (a quien llamaban el Segundo 
Maestro, por ser el principal comentador del Primer Maestro: Arist,é 

telee), así como de algunas citas de la Introducción a la Armónica 
de Cleonides (S. I o II d.C.), quien sigue la escuela aristoxeniana. 
A contiD11Bción reproducimos los principios teóricos fundamentales de 

la Ciencia Armónica de Aristoxeno, pero excluiremos los 27 teoremas 

del Libro III (nwneros 62 al 74), por ser demostraciones de proble

mas prácticos específicos, cuya compleja explicación musical eat4 

m4s al1' del alcance de nuestro tema. 
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2.- Aristoxeno: La ciencia armónica <29> 

Hemos dicho en varias ocasiones que la 'linica obra casi com

pleta que conservamos de Aristoxeno --La ciencia armónica- está 

formada, cuando menos, por dos tratados: Los principios y Los ele

~ (cf~ supra la descripción del contenido que hacen Mountford 

y Winnington-Ingram, p.59). Las nociones generales que se enumeran 

en el Libro primero se desarrollan en el segundo, pero no de una 111!! 

nera sistemática, lo cual produce en el lector la impresión de que 

los temas están tratados repetitiva y vagamente. Por ello hemos de

cidido alterar el orden de la obra y reagrupar los textos de los 

dos primeros libros por temas (al margen izquierdo aparecerán los 

números que ubican las citas), a los cuales hemos puesto subtítulos 

para facilitar ~a lectura. Para empezar transcribiremos la presen't,! 

ción que hace Aristoxeno al Libro II y después algunas consideraci,2 

nes sobre el programa de su e:1Cposici6n. 

I - Presentación 

"Quizá sea conveniente exponer primero el plan y el objeto 

de nuestra teorización, a fin de que, conociendo primero el camino 

que debemos seguir y sabiendo en qué punto de éste nos encontramos, 

podeos seguirlo más fácilmente y no nos hagamos, sin darnos cuen

ta, una idea falsa de nuestro objeto. 

"Esto sucedía, como decía siempre Aristóteles, a la mayoría 

de los que iban a escuchar las lecciones de Platón sobre el Bien. 

Todos tenían la convicción de que se hab$ procurado alguno de los 

llamados bienes humanos, como la riqueza, la salud, la fuerza, en 
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suma, algdn bien extraordinario. No obstante, cuando se daban cuen

ta de que los discursos se ocupaban de las ciencias: la aritmética, 

la geometría, la auronom:!a y, como conclusión, el Bien --que es 

uno solo-- pienso que en realidad debieron sufrir una desilusión; 

de ahí que algunos no prestaran ninguna atención al objeto tratado 

y otros lo despreciaran. ¿Por qué razón? Porque no conocían con an

terioridad la naturaleza del objeto tratado, sino que acudían, al 

igual que loe erísticos, atraídos por el título del tema que loe h-ª 

cía quedarse con la boca abierta ( 30)Pero considero que, si se hu

biera dado con anterioridad una exposición general del tema que es, 

taban por escuchar, habrían renunciado o, si les hubiera gustado, 

habrían permanecido ante lo propt1esto. Es por esta razón que Arist§. 

teles daba una exposición preliminar del contenido y del método de 

su teoría a loe que estaban por escucharlo. 

"Parece también que es preferible para nosotros, como decí-ª 

mos en un principio, ofrecer un conocimiento preliminar semejante. 

Porque quizá se yerre en ambos sentidos. Algunos consideran que la 

armónica es algo grandioso, otros, además, que su estu.dio no sólo 

loe hará mdsicos, sino que mejorarán su carácter --porhaber compren, 

dido mal aquello que decíamos en nuestras conferencias: 'Tratamos 

de demostrar, en lo que respecta a cada composición y a la mdsica .. 
en general, lo que pt1ede daí'iar y lo que pt1ede ser útil al caráctp' 

y no sólo han comprendido mal esto, sino que no han percibido en 

realidad 'cuánta influencia moral puede tener la música'--; los d~ 

más consideran que la ciencia armónica no tienen ninguna importan

cia, sino que es algo insignificante, aunque desean no ser ignoran

tes de aquello en lo que consiste. 

"Ninguno de estos dos modos de ver está en lo ci~to: la 

armónica ni merece el desprecio de un hombre inteligente --lo que 
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tancia tan grande que baste para todo, como pretenden algunos, por

que, como se ha insistido siempre, para ser mdsico es necesario ad

quirir muchos otros conocimientos además de la armónica, como son 

la rítmica, la métrica y la orgánica /el estudio de los instrumen

tos], que son sólo una parte de la ciencia que conforma a un mdsico. 

li,l "La ciencia de la melodía Lt"l~o,s = canto más mdsica instrp. 

menta:i/ es multiforme y se di vide en muchas partes; entre ellas se 

debe considerar la ciencia llamada armónica, que es, segón el orden, 

la primera y tiene una función elemental. Es la primera en los tra

tados teóricos y a ella pertenece cuanto concierne al estudio de las 

escalas Au~f4&] y de los tonos ['r:ÓvoL..}. (3¡) Sólo esto debe bu!!. 
car quien posea dicha ciencia, pues esa es su finalidad. 

I,2 "Todos los problemas de un grado más elevado, que se prese!! 

II,44 

tan cuando el arte /ñ~1u~ = mdsica prácticl!/ hace uso de las ese,! 

las y de los tonos, no pertenecen ya a la armónica, sino a la cien

cia más general que comprende la armónica y las otras ciencias parti, 

culares que se ocupan del conocimiento completo de la mdsica. Y lo 

que hace el mdsico es obtener el conocimiento de esta última ciencia. 

"La teoría no puede realizarse correctamente si no se obsei: 

van las tres condiciones siguientes: primera, conocer bien los fen~ 

menos; segunda, distinguir exactamente los que vienen en primer lu~ 

gar y los que vienen después; tercera, reconocer convenientemente 

las propiedades que les son esenciales. Pu.esto que en cada ciencia, 

que se basa en muchas proposiciones, es necesario escoger los princi, 

pios fundamentales que sirven para demostrar lo que sigue, es necee,! 

rio dejarse guiar, para escoger tales principios, por ias dos consi

deraciones siguientes: primero, cada uno de los principios fundame!! 

tales debe ser verdadero y evidente; segundo, cada principio debe 
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poder ser reconocido por la percepción sensorial como una de las 

partes principales de un tratado de arm6nica.jporque aquello que 

requiere de algón tipo de demostración no es un principio fundamel!, 

tal. 

"Nuestra ciencia se refiere a todo tipo de melodías, voca

les o instrumentales. Nuestra teoría se refiere a dos facultades: 

la del oído y la del intelecto. Mediante la primera juzgamos las 

magnitudes de los intervalos 7 mediante la segunda nos damos cuen

ta de su valor. 

"Debemos acostumbrarnos a juzgar con precisión los partic]! 

lares. Porque no se pueden emplear las expresiones que se acostum

bra emplear para ·1as figuras geOJétricas, como 'que esta sea una J.! 
nea recta', cuando se habla de los intervalos. El geómetra, en re.!! 

lidad, no se vale de sus facultades sensoriales, no ejercita su vi.!!, 

ta para juzgar ni bien ni ma1 la linea recta, el c:Crculo o cualquier 

otra figura, esto es más bien asunto del carpintero, del tornero o 

de otros artesanos. En cambio, para el estudioso de la música, la 

exactitud en la percepción sensorial es requisito fundamental, por

que no es posible que quien tiene una percepción sensorial deficiel!, 

te pueda.explicar convenientemente los fenómenos que no ha percibi

do. Esto se hará más claro en el curso de nuestra investigación. 

"Debemos tener en cuenta que la comprensión de la música i!!, 

plica el conocimiento simultáneo de elementos fijos 7 móviles, 7 

que esto se extiende a toda la música y, en una palabra, a cada una 

de sus partee. 

"Es obvio que la comprensión de una melodía consiste en S!l 

guir, tanto con el o:Cdo COJII.O con el intelecto, el sucederse de las 

notas segdn cada distinción, porque la melodía consiste en una pro_ 

ducción sucesiva, como todas las otras partes de la música. La com-
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prensión de la mdsica depende de estas dos facultades: la percepción 

sensorial y la memoria, puesto que debemos percibir el sonido que 8!, 

tá presente y recordar el que se ha ido. No hay otra manera de en

tender los fenómenos musicales." 

II Partes de la ciencia armónica 

Aristoxeno divide la ciencia armónica en siete partes (I, 4 

a 8 y II, 35 a 38) y las presenta en el siguiente orden: l) géheros, 

2) intervalos, 3) notas, 4) escalas, 5) tonalidad, 6) modulación y 

7) composición. Tal como nos ha llegado la obra, dedica mayor aten

ción a la primera, trata las tres siguientes en conjunto y habla 

muy somera.mente de las tres últimas. Empezaremos por las partes 2, 

3 y 4, para derivar despues en la l y ver, por último, las restan

tes. 

1.- ta nota, e1 1nterva10 1 1a escaia e <fSónos, ÓlÁ.t.i~~flA.. 1<.,\ 
eiúc-c111~). 

"Se debe decir qué es la nota. Para decirlo brevemente: la 

nota es la caída de la voz un grado más bajo, pues el detenerse un 

grado más bajo produce un sonido que permite ser ctienado en la me

lodía armonizada. Esta es la nota. 

"El intervalo, por su parte, es el espacio comprendido en

tre dos notas que no están en el mismo grado. Para decirlo sumaria

mente: el intervalo parece ser una diferencia de grado y también un 

espacio capaz de contener notas más agudas que el grado más grave y 

notas más graves que el grado más a~do de los dos grados que limi

tan el intervalo. La diferencia de grado depende de la mayor o menor 

tensión. 
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la escala se debe definir como una entidad compuesta de uno o de V]!; 

rios intervalos. 11 

Aristoxeno no dice -específicamente- nada más sobre el CO!!: 

cepto nota-sonido. il tratar sobre los gáneros y, sobre todo, de las 

notas que conforman el pycnón, se vale de los nombres de las notas

cuerdas que ya conocemos: llypate, parb;fpate, etc. Al-Firib'S: (I, 26-

27) expresa la misma definición: "Por !!2a yo entiendo sonidos de 

diferentes grados de agudeza o gravedad", pero aBade: "en la mlisica 

las notas son el elemento primario y desempeflan el mismo papel que 

los fonemas en la poesía"; y más adelante (39): "reconocemos dos 8!, 

pecies de notas: unas son comparables a la trama de una tela o a los 

ladrillos de una cosntru.cci6n. Las otras desempeflan el papel de 1a 
decoración, de los adornos, de todos los elementos secundarios de 
una construcción ( ••• ) Las primeras consti t'a7en el principio, es 

decir, loe elementos fundamentales ele las melodías; las segundas sua 

notas complementarias, que proporcionan belleza y encanto a la mel,2 

d!a~ Para Cleonides (35) la nota es "la incidencia armoniosa de la 

voz en un solo punto. 11 

1.1 Clasificación de los intervalos y las escalas 

intervalos escalas 
a) magnitud 
b) consonantes y disonantes 

c) simples y compuestos 
d) pnero 
e) racionales e irracionales 

f) conjuntas y disyuntas 
g} continuas y discontinuas 
h) simples, dobles o miUtiples 
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I,17 "Se debe tt,atar de claeificar, primero, los intervalos y, 

desP11és, las escalas, segdn las divisiones de uso práctico en las 

que se distinguen naturalmente, La primera clasificación los distil!: 

g11e segdn la magnitud [ rí~t~as]; la seg11nda, en consonantes y d! 

sonantes .í•üf'f"'VA• ilÁ'flOVII-.}; la tercera, en simples y com.P11estos 

.[' ir.J v~e.roll • DIJv~f.UN J; la cuarta, segdn el género / rívos]; y 

la quinta, en racionales e irracionales r1~iel -l)ora-J. 
"Las otras clasificaciones, que no son ,1tiles para nuestra 

teoría, se dejarán aparte por ahora. 

"Una escala se distinguirá de otra por medio de estas mismas 

distinciones, con excepción de una. De hecho, es obvio que una ese,! 

la se distingue de otra por la magnitud y por ser consonantes o di

sonantes las notas que limitan su extensión. Pero la tercera distil!: 

ción, ya nombrada en el caso de los intervalos, no puede existir en 

el caso de las escalas, porque es obvio que no pueden existir esca

las simples o compuestas, por lo menos no en el mismo modo en que 

los interltalos son simples o compuestos. 

"La cuarta distinción, segdn loe géneToe, debe existir a,1n 

en el caso de las escalas, porque alp:unae escalas son diatónicas, 

otras cromáticas y otras enarmónicas. Es obvio que las escalas ad!Jg. 

ten también la quinta distinción, porque al,v:unas están limitadas 

por un intervalo irracional y otras por uno racional. 

"A estas cuatro se deben a,1tre.itar otras tres clasificaciones: 

La primera dis·tinp,o.e las escalas según la conjunción o la disyunción 

f •"'41'~ - lt~S~i1v o 1a conjunción 1 1a disyunción juntas. La 

escala, de hecho, debido a que tiene cierta extensión /por ser mayor 

que un tetracordig/ puede ser conjunta o disyunta o combina la dis

yunción y la conjunción, como se ve en algunas escalas. La segunda 

las distingue en continuas o discontinuas fr,-uvt14s-lJ~e@.M.lJ;.}. Por 
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I,18 ,Utimo, la tercera lae distingue en eimpl~e, dobles o'5,itiplee 

rl.n>-.rJG,¡, ci',n~c,Üy 'no»...TtÑ»I}. 
1.1.a. Magnitud de loe intervalos 

II,45 "Son ocho lae magnitudes de loe intervalos consonantes: la 

II,46 

máe pequefi.a ee la de cuarta: ee la máe pequefi.a 7 está determinada 

por la naturaleza misma de la melodía, porque nosotros e;jecutamoe 

muchos intervalos más pequefi.oe que la cuarta, pero todos son diso

nantes; en segundo lugar está la quinta: porque cualquier intervalo 

entre la cuarta 7 la quinta ee disonante; en tercer lugar está la 

suma de los dos intervalos mencionados, es decir, la octava: porque 

todos los intervalos entre la quinta 7 la octava son disonantes. Loe 

intervalos que acabamos de mencionar eon loe intervalos consonantes 

que hemos recibido de nuestros predecesores; en cuanto a los otros, 

somos nosotros los que los hemos determinado.< 32) 
"En primer lugar, entonces, se debe decir que si se aumenta 

cualquier intenalo consonante a la octava, se obtendrá como suma 

un intervalo consonante. Esta propiedad es particular de la o~tava, 

porque si se agrega un intervalo más pequefio, igual o más grande 

que la octava, el intervalo obtenido de esa combinación ea conso~ 

te. Pero esto no ocurre con los dos primeros intervalos consonantes 

/de cuarta 7 de quintl!l, porque, si se les agrega un intervalo igual, 

no se obtiene un intervalo consonante, tampoco si se les agrega el 

intervalo compu.esto por cada uno de ellos y la octava; por eso, la 

suma de los intervalos mencionado será siempre un intervalo diso~ 

te. 

"El tono es la diferencia entre la quinta 7 la cuarta. La 

cuarta consta de dos tonos 7 medio. Las partes de un tono que se 

ejecutan son dos: la mitad, llamada semitono; la tercera parte, 11~ 

mada diesis mínima cromática; la cuarta parte, llamada diesis mínima 
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enarmónica. No se pt1ede ejecutar ningún intervalo más pequefl.o que 

estos. 

"En primer lugar, no se debe ignorar esta cuestión esencial, 

que ha inducido a muchos al error, porque han creído que se puede 

ejecutar el intervalo de un tono, dividiéndolo en tres partes igua

les. Ellos han caído en este error por no haber observado que una 

cosa es usar la tercera parte de un tono y otra cosa es ejecutar el 

intervalo de un tono dividiéndolo en tres partes fpues el oído no 

pt1ede escuchar tres díesis seguidaiv." 

1.1.b. Intervalos consonantes y disonantes 

II,45 "Las diferencias más conocidas entre los intervalos parecen 

II,55 

ser estas dos: diferencia de magnitud y diferencia entre consonantes 

y disonantes; pe;-o la segunda diferencia está comprendida en la pr,! 

mera, ya que cada intervalo consonante se distingue, en magnitud, de 

cada intervalo disonante. 

"En lo que concierne a la magnitud de los intervalos, mien-

tras los consonantes parecen no tener en realidad un lugar de vai'i,! 

ción, sino que están limitados por una sola magnitud o tienen un l:i¡ 

gar mínimo de variación, en los intervalos disonantes esto se real! 

za ami en menor medida. Por esta razón el oído se fía mucho más de 

las magnitudes de los intervalos coDSonantes que de las de los dis,2 

nantes. Así el método más exacto para determinar un intervalo diso

nante es el que se realiza por medio de las consonancias [ ,f ¡J, OUP,Cf'!! 
v~ci.sJ. 

"Si a partir de una nota dada se requiere ~entar al extre

mo grave un intervalo disonante -como por ejemplo el di tono u otro 

intervalo que se pt1eda determinar por medio de consonancias-- sed~ 

be tomar, partiendo de la nota dada, la cuarta superior, después la 

quinta inferior, después de nuevo la cuarta superior y por ..Utimo la 
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quinta inferior. Así el intervalo hacia el extremo grave, a partir 

de la nota dada, será el ditono. C33 > 

"Si se requie~,por el contrario, aumentar el intervalo dis,2 

nante en la dirección opuesta los intervalos consonantes se deben 

tomar en la dirección opuesta. 

"Y si el intervalo disonante es sustraído de uno consonante 

por medio de consonancias, el intervalo restante se obtiene por me

dio de consonancias. En realidad, si se sustrae el ditono del inte.1: 

valo de cuarta por medio de consonancias, es evidente que las notas 

--que limitan la diferencia entre la cuarta y el ditono-- habrán s! 

do obtenidas por medio de consonancias, porque las notas límite de 

la cuarta son consonantes; si a partir de la más aguda de ástas se 

aumenta un intervalo consonante, es decir, la cuarta superior, y de 

ásta así obtenida, otro, es decir, la quinta inferior, despuás de 

nuevo la cuarta superior y, por liltimo, de ásta la iuinta inferior, 

el liltimo intervalo consonante cae sobre la más alta de las notas 

que limitan la diferencia entre la cuarta y el di tono; así es evi

dente que, si se sustrae un intervalo disonante de uno consonante 

por medio de consonancias, tambián el inteT'VBlo restante habrá sido 

obtenido por medio de consonancias." 

1.1.c. Intervalos simples y compuestos 

"El intervalo comprendido entre dos notas contigo.as es simple: 

porque si las notas que los contienen son contigo.as no falta ningu

na nota; si no falta ninguna nota, no se puede introducir nota algg, 

na, si no se puede introducir una nota, ninguna nota podrá dividir 

el intervalo. Pero lo que no tiene divisiones no tiene composición, 

porque cada composición está formada por ciertas partes en las cua

les es divisible. 

"Por la comunidad de las magnitudes de los intervalos suce-
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de que, en lo que a este problema respecta, se cometen errores y se 

pregunta con sorpresa: '¿C6mo puede ser simple un intervalo de dos 

tonos que se puede dividir en tonos? ¿Cómo, a su vez, es un inte~ 

lo simple el tono que se puede dividir en dos semitonos?' Y la mi~ 

ma observación se hace con respecto al semitono. 

"Este error se deriva del hecho de que no se tiene presente 

que algunas magnitudes de los intervalos son comunes a los interva

los simples y. a los compuestos. Es por esta razón que la simplici

dad de un intervalo no está determinada por su magnitud, sino por 

la relación de las notas que lo limitan. El ditono es simple cuando 

está limitado por la mese y la lichanós, pero es compuesto cuanto 

está limitado por la mese y la parhypate. As! afirmamos que la sim

plicidad no depende de la magnitud del intervalo, sino de las notas 

que lo limitan." 

Cleonides dice también ( 38): "Los intervalos difieren en la 

composición en el sentido de que unos son simples y otros son com

puestos. Los intervalos simples son aquellos que se encuentran entre 

dos notas consecutivas, por ejemplo, los intervalos limitados entre 

la hypate y la parhypate y por la lichanós y la mese; lo mismo se 

aplica a los demás intervalos. Los intervalos compuestos son aque

llos que no se encuentran entre dos notas consecuti~as, por ejemplo, 

los intervalos limitados por la mese y la parhypate y por la mese y 

la nete y la paramese y la hypate. De ahí que ciertos intervalos 

sean comunes al compuesto y al simple, sobre todo aquellos que van 

del semitono al ditono. Ya que el semitono es compuesto en el géne

ro enarmónico, pero simple en el cromático y el diatónico; el tono 

es compuesto en el género cromático pero simple en el diatónico; el 

ditono es simple en el género enam6nico, pero cOmlJUesto en el ero~ 

tico y el diatónico. Todos los intervalos que sean más pequeftos 
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que el semitono son simples; todos los intervalos que sean mayores 

que el ditono son compuestos." 

Da Rios (9, not"2) aclara que Aristoxeno entiende por inter

valo compuesto aquel que --en la escala del génev a que pertenece

puede dividirse en intervalos m6s pequefl.os, en tanto que el inte1"9!! 

lo simple no admite subdivisiones. Sin embargo, la misma magnitud 

puede ser compuesta en un género y simple en otro, por ejemplo en el 

intervalo fa-MI: ,tj~ 
compuesto en el géne
ro enarmónico 

simple en el género 
cromático 

Aristoxeno afirma (cf. supra I,17) que las dos primeras C!, 

tegorlas, en lo que respecta a la JIIB8l1itud de los intervalos y a 

que éstos sean consonantes o disonantes, se aplican por igual a las 

escalas, pero que éstas no pueden dividirse en simples o compuestas, 

pues considera que las esclJ.as son, por definición, compuestas. 

1.1.d. Intervalos y escalas segdn el género 

También en el mismo apartado Aristoxeno sefiala que unos y 

otras pueden pertenecer a cualquiera de los tres géneros -el eJl&!: 

m6nico, el cromático o el diatónico- pero s6lo explica las diferea 

cias cuando habla específicamente de la primera parte de la ciencia 

armónica, es decir, de los gtfneros. 
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1.1.e.- Intervalos y escalas racionales e irracionalea 

La Ciencia Armónica de Aristoxeno, o lo que conservamos de 

ella, no contiene explicación alguna sobre el empleo de estos tér

minos. Da Rios seflala (24, nota 5) que puede deducirse de un frag

mento de la obra aristoxeniana sobre el ritmo que son racionales 

aquellos intervalos que pueden percibirse mediante los sentidos, es 

decir, la unidad de medida, que es el cuarto de tono, así como sus 

nmltiplos (y, por lo tanto, los demás serían irracionales). Nueva

mente ve~os la diverF,encia entre los sistemas pitagórico y aristo

xeniano: para los primeros la racionalidad o irracionalidad era un 
a. problema matemático, en cambio para el segundo era 1sunto de perce:e 

ción auditiva. 

1.1.f.- Escalas conjuntas o disyuntas 

"Loe tetracordios contiguos son conjuntos o dy¡untos. Existe 

conjunción cuando dos tetracordios contiguos, semejantes en la for

ma, tienen una nota en comón; hay disyunción cuando dos tetracordios 

contif1os, semejantes en la forma, están separados por un intervalo 

de un tono. 

"Es evidente, seglÚ1 los principios establecidos, que cual

quiera de los dos tipos de unión debe realizarse entre los tetraco~ 

dios contiguos. Cuando en una sucesión de notas cada nota esté en 

consonancia de cuarta con la cuarta nota contada a partir de ella 

se tendrá una conjunción; se tendrá una disyunción, por otra parte, 

cuando cada nota estd en consonancia de quinta con la quinta. Cual

quiera de estas condiciones debe realizarse en la notas y también 

en los tetracordios contiguos es necesario que se realice la con

junción o la disyunción. 

"Uno de mis oyentes tenía dudas sobre la contigfiidad Cl!i;\]: 
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primera: qué es la contigüidad en general; segunda~ si se podía fo~ 

mar de una manera o de varias; tercen: si los tetracordios conjun

tos o disyuntos eran contiguos entre sí. 

"Le respondí de la siguiente manera: en general las escalas 

son contiguas cuando las notas límite de sus tetracordios son conti, 

guas o coinciden. Existen dos modos de contigüidad en las escalas: 

uno, seg,m el cual el límite más agudo de la escala más grave es c,2 

lll1lll al límite más grave de la escala más aguda; el otro, según el 

cual el límite más grave de la escala más aguda está contiguo al 

límite l!lás agudo de la escala más grave. Segim. el primer modo, las 

escalas de los tetracordios contiguos tienen cierto lugar en com,1n 

y son necesariamente semejantes en la forma; según el otro modo, e!_ 

tán separadas una de la otra y las formas de los tetracordios pueden 

ser semejantes, si están separadas por un intervalo de un tono; si 

no es así no son semejantes. En consecuencia, dos tetracordios sem,!!_ 

jantes son contiguos si existe entre ellos un tono o si las notas 

límite coinciden. Así, es necesario que los tetracordios semejantes 

que están contiguos sean conjuntos o disyuntos. 

"Nosotros afirmamos que entre dos tetracordios contiguos no 

debe existir ninrom tetracordio o no debe existir un tetracordio di, 

símil a ellos, Entre dos tetracordios semejantes en la fom.a, no se 

puede intercalar ningán tetracordio disímil y entre dos tetracor

dios disímiles, pero contiguos, no se puede introducir ningún tetr~ 

cordio. Es evidente, por lo que se ha dicho, ~ue los tetracordios 

semejantes en la foma podrán ser contir,u.os se,iron los dos modos an

tedichos. 

"En los diversos ,!!'éneros se mueven sólo las partes del in

tervalo de cuarta, pero el intervalo propio de la disyunción es fi 

jo /'un tong,7. Cada melodía armonizada, formada por más de un tetra-
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cordio, está dividida en conjunciones o disyunciones. La conjunción 

esta compuesta sólo de las partes simples de la cuarta, así que, al 

menos en la conjunción, las partes de la cuarta deberán moverse ne

cesariamente. 

"La disyunción tiene, además de las partes de la cuarta, un 

intervalo que le es propio, el tono. Se ha demostrado que este tono, 

propio de la disyunción, no se mueve en ninguno de los diversos gé

neros; evidentemente el movimiento existirá tan sólo en las partes 

de la cuarta. 

La más grave de las notas que contienen el tono es la ~s 

aguda de las notas que contiene el más grave de los tetracordios 

disyuntos. Como hemos visto, también ésta permanece fija en los d! 
versos géneros. Por otra parte, la más ag11da de las notas que con

tienen el tono es la más grave de las notas que contienen el más 

agudo de los tetracordios disyuntos. Así también ésta, como hemos 

visto, permanece fija en los diversos géneros. Así, puesto que es 

evidente que las notas que contienen el tono permanecen fijas en 

los diversos géneros, es obvio que en ellos se mueven sólo las pa1: 

tes de la cuarta. <34) 

1.1.g.- Escalas continuas o discontinuas. 

Aristoxeno divide las escalas (I, 17) en continuas y discon 

tinuas. Las primeras son aquellas que están compuestas por la serie 

completa de sonidos que, segdn las leyes de la música, deben conte

ner; las se¡rundas son aquellas que descontináan o interrumpen la 

serie, omitiendo alguna o algunas de las notas constitutivas de la 

escala en cuestión. Sin embargo, al principio de la obra (I, 4), las 

categorías que emplea para dividir las escalas son las de continui

dad y contigfiidad, de las cuales habla --no sin cierta ambigliedad

en los sig11ientes pasajes: 
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"En realidad no resulta fácil dar, en principio, una defi

nición exacta de la continuidad y de la contigüidad, pero se debe 

tratar de delinearla. La naturaleza de la c·ontinuidad de la melodía 

parece corres~onder a la del habla con respecto a la combinación de 

las letras fentiéndase 'fonemas•]. Pu.esto que, a11n en el habla, la 

voz, por ley natural, pone en cada sílaba primero una letra y des

pués la segunda, la tercera, la cuarta, etc.; y no una letra des~ 

pués de cualquier otra letra, sino de acuerdo con determinada pro

gresión natural de la combinación. De la misma manera, al hacer o!r 

una melodía, parece que la voz ordena los intervalos y las notas S!, 

gún la continuidad, observando una ley natural de combinaciones, no 

haciendo oír al azar un intervalo después de otro, ni igual, ni de

sigual. 

I,28 "l'fo se debe considerar la continuidad, como los armonicis-

tae trataban de explicarla: por medio de la cataptcnosis de los di§ 

gramas, en loe cuales mostraban que son contiguas las notas que di!. 

tan entre sí el intervalo más pequeflo, porque la voz no es capaz de 

hacer oír veintiocho díesis de corrido, y menos a11n puede, indepen

dientemente de los esfuerzos que haga, aumentar una tercera díesis 

en seguida de las dos primeras; pero, en el extremo agudo de las dos 

díesis, el intervalo más pequeflo que puede hacer oír es el comple

mento de la cuarta, es decir, un intervalo que será ocho veces la 

díesie mínima, o sólo más pequefla que éste por una cantidad mínima 

que no es ejecutable --todos los intervalos por ser más pequeflos 

están más allá de su posibilidad--; al grave de las dos díesis no 

puede hacer oir un intervalo más pequeflo que un tono. 

"Nosotros no debemos ver el origen de la continuidad en la 

igualdad o desigualdad de los intervalos sucesivos, sino que debemos 

poner nuestra atención en la naturaleza de la melodía e indagar cu! 
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dadosamente cuáles intervalos de la voz son capaces por naturaleza 

de estar en sucesión melódica." 

Y en el Libro II afiade: 

"Se debe considerar la contigliidad seg,m la naturaleza de 

la melodía y no hacer como los que sólo pueden explicar la contiaj 

dad cpn respecto a la catapfcnosis. Evidente:i,~ descuidan las le

yes del movimiento melódico, como se nota por el gran número de dí!, 

sis que ponen una despu~s de otra, dado que la voz no puede concat!, 

nar más de tres seguidas. Así es evidente que no se debe buscar la 

continuidad en los intervalos más pequefios, n, en los que son igua

les, ni en los que son desiguales, sino que se debe seguir las le

yes naturales de la melodía. 

"No es fácil dar una definición exacta de la continuidad an 
tes de haber expuesto las leyes de la combinación de los intervalos, 

pero su existencia será más clara, a11n para alguien que sea total

mente ignorante, a partir del razonamiento siguiente. 

"Es probable que no exista ningdn intervalo que pueda ser 

dividido al infinito en la melodía, pero que exista, para cada in

tervalo, un número máximo de subdivisiones melódicas. Admitiendo 

q:ue esto sea probable o a,1n necesario, se tiene evidentemente que 

las notas._ que limitan las partes, seg,m el número máximo dicho, son 

contiguas. A tales notas parece que pertenecen tambián las que usa

mos desde los tiempos más antiguos, como, por ejemplo, la nete y 

la paranete y las notas que las siguen inmediatamente. 

"Además, se deberá determinar la primera y la más indispen

ble condici6n.de la combinaci6n melódica de los intervalos. En cada 

Fánero, independient~mente de la nota de aue se parta, si la melo

día se m11eve en progresión continua hacia el agudo o hacia el gra

ve, cada cuarta nota deberá estar en consonancia de cuarta con la 
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primera o cada quinta con la quinta. Una nota que no satisfaga nin

guna de estas condiciones debe considerarse contraria a las leyes 

de la música, en lo que toca a las notas con las cuales no está en 

consonancia de cuarta o de quinta. 

"Sin embargo, no se debe ignorar que esta condición no es 

suficiente para formar escalas melódicas, porque nada impide que, 

aun cuando las notas estuvieran en consonancia de cuarta o de qui!l 

ta, lis escalas estdn compuestas en modo contrario a las leyes de 

la mdsica, y si no se realiza esta condición, todas las otras son 

inútiles. 

"Se debe entonces establecer esta condición como principio 

fundamental sin al cual no exista una melodía armonizada. Una lay, 

en cierto modo semejante a esta, se ocupa tambidn de la posición l'!. 

lativa de los tetracordios. Para que dos tetracordios pertenezcan a 

la misma escala, debe realizarse cualquiera de las condiciones si

gllientes: o deben ser consonantes entre sí de manera que las notas 

de uno formen un intervalo consonante cualquiera con las notas co

rrespondientes del otro, o ambos deben estar en consonancia don un 

tercer tetracordio del cual son contiguos, pero no en la misma di

rección, 

"Esta condición no basta para que los tetracordios pertenezcan 

a la misma escala, pues se dan algunas otras de las que se hablará 

en seguida. Pero sin esta condición todas las otras son imitiles.ª 

1.1.h.- Escalas simples, doblas o mdltiples. 

Las escalas simples son las que están formadas por dos o 

más tetracordios del mismo g4nero y modo, por ello se consideran 

no modulantes, as decir, no se combinan con tetracordios disímiles. 

Las escalas dobles y las múltiples son las que están formadas por 
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dos o más tetrt:cordios en dos o J!lás géneros y modos; esta capacidad 

de combir.aci6n las hace nodulantes. Más adelante (en II,38), Arist~ 

xeno retoma el te~.a de la modulación, a la que considera la sexta 

parte de la teoría amónica. 

2. - Los g1foeros 

"Tres son los géneros de todo lo que se ejecuta en música: 

el diatónico, el cromático y el enaI'I!lónico. Se dirá más adelante 

cuáles son sus diferencias; aqui se establecerá, solamente, el pri!), 

cipio de que c&da melodia es diatónica, cromática, e#ónica o mi~ 
• 

ta de estos géneros." 

I,19 "De estos géneros se debe considerar que el diatónico es el 

II,35 

primero y el más antiguo, porque se presentó primero a la naturaleza 

humana; el segundo ea el cromático; y el tercero, el más elevado de 

todos, es el enarmónico, poz'%e el oido se habitúa a él después de 

mucho tiempo y fatip-a.. 11 

"Ninguno de nuestro predecesores ha realizado su distinción 

de modo exhaustivo, pues han confinado su atención al género enarm,2 

nico, en tanto que han preterido los otros dos. 

"Los q_ue estudiaban instrumentos distinguían ce.da género 

mediante el oido, pero ninguno de ellos ha observe.do en qué punto 

el género enarmónico empieza a convertirse en cromático, puesto que 

no distiDP,Uian cada uno de los géneros en todos&Us matices, de la 

misma manera en que no conocían todos los estilos de comrosición 

musical; ni siquiera observaron que las notas móviles tienen, segán 

su género, posiciones deteI'I!linadas. Este.e razones explican suficien 

temente por qué los téneros no han sido todavía definitive.mente di!, 

tinguidos; pero es evidente que debemos definirlos si hecos de enten 

der las diferencias que se presentan en las ob:ras mueicales." 
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"Las diferencias de los géneros están implici tas dentro del 

tetracordio, como el que hay desde la mese a la hypate, en el cual 

las dos notas extremas son fijas, mientras que las dos de en medio 

son móviles o sólo una de las dos. Puesto que es necesario que la 

nota móvil se l!llleva dentro de un espacio determinado, es necesario 

determinar y delimitar el lugar de cada una de estas notas interme 

dias.< 35) Evidentemente, la lichan6s más aguda es aquella que set¡ 

alejada.un tono de la mese: 4sta determina el eJJ.ero diatónico. La 

más grave es la que está alejada dos tonos de la mese: 4sta deter

mina el g4nero enam.ónico. De lo a,iterior se ve que el lugar de la 

lichan6e es de un tono. 

"El intervalo entre la parhypate y la hypate no puede, e~. 

dentemente, ser menor que una díesis enarmónica, porque la d~esis 

enarmónica ea el intervalo más pequeflo que se puede ejecutar. Se 

debe observar que este intervalo puede ser aumentado hasta el do

ble. Porque, cuando la lichanós, en su tensión, y la parhypate, en 

eu distenei6n, se unen en un mismo grado, parece que el lugar de c_! 

da una de ellas ha llegado a su límite. Así resulta claro que el l:g. 

ge.r de la parhypate no se más grande que la díeeie mínima. 

"Ya algunos han preguntado con sorpresa: '¿Cómo es que, si 

se aumenta o se dismi?lUY'e un intervalo cualquiera entre la mese y 

la lichan6s, la nota que limita el nuevo intervalo es siempre una 

lichan6s? ¿Por 1Q4, mientras existe un solo intervalo entre la mese 

y la paramese y entre la mese y la hypate y, en general, entre ca

da dos notas fijas, existen más intervalos entre la mese y la li

chan6s? Sería mejor cambiar el nQmbre de las notas y, llamando li

chan6s a la de dos tonos o a cualquier otra, manejar otros nombres 

para las demás. Porque las notas que limitan ma,e;ni tudes di versas d!, 

ben ser diversas, "'I vale tambil!n lo contrario, es decir, que las n,g_ 
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tas que limitan magnitudes iguales deben ser indicadas con el mismo 

nombre'. 

"He aquí como se ha respondido a estas observaciones, En 

priner lugar, pretender que las notas, que difieren entre sí, tie

nen una magnitud de intervalo particular significa provocar un gran 

desorden; porque nosotros vemos que el intervalo entre la nete y la 

mese difiere por el valor de sus notas del que está entre la paran! 

te y la lichanós y el intervalo entre la paranete y la lichanós, a 

su vez, del que está entre la tri te y la parh,vpate j también estos 

Últimos del que está entre la paramese y la h_vpate --por esta razón 

se da a cada uno de ellos un nombre particular-- mientras que, por 

otro lado, todos son iguales a una quinta. Así se ve que la difere~ 

cia de las ma,mitudes de los intervalos no siemnre de~ende de la d1 

ferencia de las notas. Y que no puede suceder lo contrario se verá 

a continuación. En primer lugar y sin duda alguna., si nosotros tra

tal!los de dar nombres particulares a cada aumento o disminución de 

los intervalos que forman el pycnón, tendremos necesidad de un llWll!. 
ro infinito de nombres, porque el sitio de la lichanós se distingue 

en un nlll!lero infinito de divisiones. En seeundo lugar, si nos esfo.r. 

zamos en observar atentSJ!lente lo igual y lo desi,s:u.al, perderemos la 

distinción entre lo semejante y lo no semejante. Así, no podríamos 

dar el nombre de pycnón más que a una sola magnitud, como el nombre 

de género enarmónico y cromático, porq_ue a,in estos están limitados 

a detel'IIIÍnado sitio. 

"Es evidente que nin¡uno de estos procedimientos correspon

de al modo de presentación de la percepción ser.sorial, porque ésta 

distingue los géneros enarmónico y cromático, considerando la seme

janza de determinada forma, no la magnitud de determinado intervalo 

--quiero decir, estableciendo que se tiene la forma pycnón en cada 
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caso en el que los dos intervalos ocupan un espacio más pequefio 

que el tercer intervalo del tetracordio-- porque en tod~ los~, 

aun cuando sean desiguales, se puede reconocer de qu, g4nero es la 

voz de un pycnón: así existe la forma cromática, puesto que se pue
de reconocer el carácter cromático. Porque cada uno de los g4neros, 

segán le. percepci6n sensorial, se mu.eve con un movimiento que le es 
l'IO 

propio, aunque se sirvaA de uno solo, sino de muchos modos de divi-

si6n del tetracordio. 

"Así es obvio que, mientras las magnitudes cambian, el e'n.! 
ro permanece igual, porque, hasta cierto punto, un cambio de magni

tudes no implica igualmente un cambio de g4nero y, si el g,nero es 

el mismo, es natural que tambi4n los valores de las notas sigan 

siendo los mismos. 

"Y, en realidad, entre los que discuten sobre los matices 

de los g4neros ¿con qui4n podríamos estar de acuerdo? No todos ªl: 

monizan el g4nero cromático y el enarmónico segwi la misma divisi6n. 

¿Por qui llamar lichanóa a la que est4 a dos tonos de la mese, más 

que a otra un poco más aguda? El oído reconoce el g4nero enarm.6nico 

en cualquier manerq, de dividir, pero es evidente que las magnitudes 

de los intervalos no son las mismas en las dos divisiones. Pero la 

forma del tetracordio es la misma 7, tambi4n por esta razón, se debe 

decir que las notas límite de los intervalos son las mismas. En ge

neral, puesto que los nombres de las dos notas extremas siguen sien 

do los mismos y la más ai1t11da de ellas se llama mese, y la más grave 

hypate, tambi4n seguirán siendo los mismos los nombres de las dos 

notas intemedias, y la más ap:uda de ellas se llamará lichan6s 7 la 

más grave parhypate, porque el oído percibe siempre las notas entre 

la mese y la hypate como lichan6s y ~arhypate. Pero pensar que los 

intervalos iguales deben ser definidos con el mismo nombre 7 los d!, 
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siguales con nombres diversos es luchar contra la evidencia, porque 

el intervalo entre la hypate y la parhypate se ejecuta a veces como 

si fuera igual y otras como si fuera desigual al que existe entre 

lalparhypate y la lichanós. 

"Es evidente que no se puede admitir que, si dos intervalos 

son consecutivos, cada uno de ellos pueda ser indicado con el mismo 

nombre; de ser así, la nota media tendría dos nombres. Pero el ab

surdo es evidente aunque los intervalos sean desiguales, porque no 

es posible que uno de los nombres se cambie, mientras que el otro 

se conserva igual, dado que los nombres tienen eignificado sólo en 

su relación entre uno y otro; así, la cuarta nota de la mese es 11ª 

mada hypate en rela~ión a la mese y, así tembi,n, la que está cerca 

de la mese es llamada lichanós en relación con la mese. De tal man~ 

ra se ha respondido a la objeción." 

2.1.- Matices de los ~neros 

I,22 Aristoxeno dice que "se debe tratar de examinar dónde y c~ 

mo nacen los diferentes ~neros. Examinaremos el más pequefto de los 

intervalos consonantes, que contiene como máximo cuatro notas, de 

donde proviene la denominación de "cuarta" atribuida por los anti

guos. 

"Entre los muchos órdenes existentes < en la disposición de 

las notas de la cuarta) <36)se debe tomar en consideración cuál es 

el orden en el que las notas fijas son iguales en nwnero a las no

tas móviles en los diferentes g4neros. Un orden de este tipo lo ti~ 

ne, por ejemplo, la cuarta entre la mese y la hypate, porque en es~ 

ta cuarta, dos notas --las extremas-- son fijas en los diferentes 

géneros, y dos --las intermedias-- son móviles. 

"Es obvio que el tender y distender las notas naturalmente 
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móviles es la causa de las difel'.9ncias entre los géneros. Y se debe 

decir cuál es el espacio en el que se 11111eve cada una de estas notas. 

El espacio completo en el que se 11111eve la lichanós es de un tono, 

porque no se aleja de la mese menos de un intervalo de un tono, ni 

más de un intervalo de dos tonos." 

El espacio entre la mese y la lichanós es el arriba aeftal.! 

do, pero en los distintos g,neros la diversidad de espacios que Pll!. 

den darse entre la lichanós y la parhypate, así como entre la parhz 

pate y la hypate (la cual es fija} --es decir, en el pycn6n-- dan 

lugar a varios matices. Aristoxeno define el wcnón (II, 50} como 

"la suma de dos intervalos, cuando ocupan un espacio menor al del 

tercer intervalo en un tetracordio cuyos sonidos extremos están en 

consonancia de cuarta." El género enarmónico f"•~ l.~1t#l.l tiene 

una sola forma; el diatónico tiene dos: el distenso f ,I,J.:a,o,¡fN _,..l~ 
'j,/.¿'(] y el agudo /"$. ~11r:.ovo,J J; el cromático tiene tres: el disten

so f-,.p;;;f-._ pa.l1.ldv J, el medio L'J• '1F),oll} y el tónico o agudo 

fx, -,v,.Zo~ J. Aristoxeno hace una descripción de seis escale.a, con 

loa seis matices, de acuerdo con el desplazamiento de las ~oi 

y las parhypatai. En los dos párrafos siguientes la descripción si-

gue este orden: 

l} 2 1/4 1/4 enarmónico 

2) 1 1/6 1/3 1/3 cromático malakón 

3} 7/4 3/8 3/8 cromático hemiólico 
4) 11/2 1/2 1/2 cromático tónico 
5) 5/4 3/4 1/2 diatónico grave o ma1Bk6n 
6) 1 l 1/2 diatónico agudo 

Nótese que las escalas 1, 4 y 6 corresponden, en realidad, a las de 

los géneros simples. 
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I,24 2.1.1. Desplazamiento de las lichano! 

"Se debe tomar, partiendo del más grave de los sonidos fi

jos, el pycn6n más pwquefto. Este debe ser el de dos d!esis .m:!Di.mas 

enam6nicas o cromáticas. Las dos lichano!, as! tomadas, serán las 

más graves de los dos géneros, una del enarm6nico, otra del cromá

tico, puesto que hemos dicho que, en general, las lichano! más gra

ves son las enarm6nicas, después siguen las cromáticas y las más~ 

tas son las diat6nicas. Después se debe tomar un tercer wcn6n, ce~ 

cano a la misma nota fija, después un cuarto wcn6n de un tono, de!. 

pués como quinto, la escala formada por un semi tono y por una vez y 

media un semitono fes decir, un tono más un cuarto de tong/, despu4a 

una sexta escala formada por un semi tono y por un t01;Lº• 

I, 25 "Las lichano! que limitan los dos primeros wcná ya han si-

do nombradas <1a enarm6nica y la cromática}; la lichan6s que limita 

el tercer wcnón es cromática y el pnero es el cromático, al cual 

pertenece, y se denomina cromático hemi61ico; la lichan6s que limi

ta el cuarto pycn6n es cromática, pertenece al pnero cromático y 

se llama cromático tónico; la lichan6s que limita la quinta escala 

--que es, como ya hemos dicho, más grande que un pycn6n, porque la 

suma de los dos intervalos es igual al tercer intervalo- es la di,!· 

t6nica más grave; la lichanós que limita la sexta escala es la dia

t6nica más alta. 

"La lichanós cromática más grave es más aguda que la enar

mónica más grave por l/6 de tono, porqge la d!esis cromática es más 

grande que la enarmónica por l/12 de tono. 

"Puesto que la tercera parte debe ser mayor por un doceavo 

a la cuarta parte de la misma, es obvio que las dos d!esis cromáti

cas superan a las dos enarmónicas por el doble, es decir, por l/6 

de tono, intervalo inferior al más pequefto de los intervalos ejecu-



' tables. Tales intervalos no son ejecutables, pues llamamos inejecu-

table al intervalo que no puede ser ordenado independientemente en 

una escala. 

"La lmchanós diatónica más grave es más aguda que la licha

nós cromática más grave por un semitono y por 1/12 de tono, porque 

desde la diatónica más grave hasta la lichanós del cromático hemi§. 

lico existe un semi tono, desde la lichanós hemiólica hasta la ella!: 

mónica hay una díesis, desde la lichanós enarmónica ~°if ta la cromá

tica más grave hay 1/6 de tono, desde la cromática más grave hasta 

I,26 la hemiólica hay 1/12 de tono, Sin embargo, puesto que el cuarto de 

tono consta de 3/12, es obvio que dicho intervalo se encuentra en

tre la lichanós diatónica más grave y la cromática más grave. 

"La lichanós diatónica más alta es más alta que la diatóni

ca más grave ror una díesis (enarmónica), 

"A partir de estas consideraciones resultan evidentes los 

lugares de cada una de las lichanoí: es decir, cada lichanós que es 

:más grave que la cromática {más grave), es enarmónica; cada licha

nós, que es más grave que la diatónica <más grave>, es (cromática 

hasta la crOl!lática més grave; cada lichanós, que es más grave que 

la diatónica más alta, es) diatónica hasta la diatónica más grave. 

Porque el número de las lichanoí se debe considerar ilimitado y po,r 

1ue, en cualquier punto del lugar asignado a la lichanós en que se 

detenga la voz, se tendrá una lichanós, y en el lugar de la licha

nós no existe ningdn vacío intermedio, de tal modo que no puede re

cibir una lichanós. 

"Sobre este asunto existe una amplia materia de discusión. 

De hecho los demás no están en desacuerdo sino en lo que respecta 

al intervalo: si, por ejemplo, la lichanós dista dos tonos de la m~ 

se o si es más al ta, como si existiera una e.ola lichanós enarmónica; 



nosotros, en cambio, no solo afil"l!!Bmos que en cada género existe 

más de una lichanós, sino que agregamos además que existen en IlÚlr.! 

ro ilimitado. Quede eF.tablecido lo anterior en cuanto a las licha

noí." 

2.1.2. Des~lazamiento de las parhypatai 

:1:,27 "Para la parhypate existen dos lugares --uno co!llWl al p,ln! 

ro diatónico y al cromático, el otro propio del enarmónico-- porq_ue 

dos géneros tienen la parhy~ate en comdn. Cada parhypate más grave 

que la cromática más grave es enarmónica, cual~uier otra parhypate 

hasta la enarmónica es cromática y diatónica. 

"En cuanto a los intervalos: mientras que el que está entre 

la hypate y la parhypate es igual o inferior al que está entre la 

parhypate y la lichanós, este intervalo entre la parhypate y la li

chanós es igual, o menor o l!lByor, que el que está entre la lichanós 

y la mese. La causa de esto es que las parhypatai son comunes a los 

dos géneros; de hecho se puede formar un tetracordio conforme a las 

leyes de la música con la parh,vpate crOl!lática más nave y la licha

nós diatónica l!lás alta. Es~vio, se/2:1Úl lo anteriormente expuesto, 

que es muy amplio el lugar de la parhypate desde el mmto de vista 

de sus divisiones y de su extensión cOl!lpleta." 

Al-Farábi (I, 57) dice lo siP,'Uiente respecto al te~a: 

"Ciertas especies de ~nero contienen notas especiales que 

no van con las notas de otra especie ( ••• ) Cuando las notas de una 

especie de género pueden mezclarse ~on la de otro en el transcurso 

de una melodía se e~plearán pocas notas en pocos lur.ares. Dicha m.!_ 

lodía se atribuirá al ~énero del cual se usen más notas. No es imp.Q. 

sible encontrar ~elodías en las que ha~a notas de las tres especies 

de géneros, pero el caso es raro. Sucede, sobre todo entre los gri! 
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gos, que algunas composiciones --en especial las más largas-- te~ 

gan tres partes y cada una en un e;énero diferente." 

3.- La tonalidad 

"La quinta parte de nuestra ciencia trata de los tonos en 

los cuales están colocadas las escalas para su ejecuci6n. Aún no se 

ha ofrecido una explicación en lo que respecta a la manera en que 

se pueden encontrar loe tonos o del principio mediante el cual es 

posible guiarse para enunciar su número. La doctrina de loe armon!, 

cistas sobre la tonalidad es perf&ctamente análoga al modo de con

tar los días del mes; así, por ejemplo, cuando para los corintios 

es el décimo día del mes, para los atenienses es el quinto y para 

otros es el octavo." 

Cleonides, al dar los cuatro significados del término~toS 

(:,,.44), dice del tercero: "Lo empleamos para la región de la voz 

cuando hablamos de dorio, frigio o lidio o cualquiera de los otros 

tonos. Segón Aristoxeno existen trece tonos: El hipermt:xolidio, tq 

bién llBJ!IP.do hiperfrigio; dos mixolidios, el alto o hiperyastio y 

el bajo o hiperdorio; dos lidios, el alto y el bajo, también llama

do eolio; dos frigios, el alto y el bajo, también llamado yastio; 

un dorio; dos hipolidios, el alto y el bajo o hipoeolio; dos hipo

frigios, el alto y el bajo o hipoyastio; y el hipodorio. Entre és

tos el ~ás alto es el hipermixolidio, el más bajo el hipodorio. De!!, 

de el más alto al ~ás bajo la distancia entre tonos consecutivos 

es el semitono, entre dos tonos paralelos el trihemitono; la distan 

cia entre los tonos restantes será similar. El hipermixolidio está 

un d.iapas6n por a!'riba del hi'J)odorio." 
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Y a continuación Aristoxe~ ag:-ega: 

"De la misma manera, entre los armonicistas, algunos sos

tienen que la hipodoria es la tonalidad más baja, que la mixolidia 

es UD semi tono más aguda que 1fata, que la doria es a su vez un sem!, 

tono más aguda, la frigia es un tono más aguda que la doria, 7 tam

bién que la lidia es UD tono más aguda que la frigia. Algunos agre

gan a las tonalidades dichas, al extremo grave, el aulós hipofri

gio. Los otros, al tomar en cuanta los orificios del aulós, separan 

entres! por medio de tres díesis las tres tonalidades graves: la 

hipofrigia, la hipodoria 7 la doria; separan desP11és con UD tono la 

frigia de la doria; con tres d!esis la lidia de la frigia 7, con el 

mismo intervalo, la mixolidia de la lidia.<37>sin empargo, no han 

explicado cuál es el principio que los ha llevado a situar los to

nos de esta manera. <35 >" 

4.- Le. modulación 

"Puesto que todo lo que se ejecuta en másica presenta par

tes que contienen modulaciones 7 otras que no las contienen, sed!, 

be hablar de la modulación, considerando, en primer lugar, en qué 

consiste 7 cómo se forma -70 entiendo por modulación una modific,! 

ci6n accidental que se produce en el orden de la melodía-- 7, en 

segundo lugar, cuántas modulaciones existen en total 7 sobre cuán

tos intervalos .ocurren. Sobre estas cuestiones no encontramos jui

cios de nuestros predecesores, con o sin pr11ebas. 11 

Desgraciadamente el texto no dice más sobre el tema. Cleo

nides, siguiendo a Aristoxeno, enumera cuatro especies de modula-
' I - ·-' I '-CiODeS: NE.v11e11 > •u0ti:~ f&.'-4-l("l , Kua -cponov W4'- icA~ 

'ii0os , es decir, segdn el género, la escala, el modo 7 el carác

ter: 



"La palabra 'modulación' se emplea en cuatro sentidos: CWI:!! 

do se hace referencia al género, escala, tono y composición melódi

ca. La modulación en el género ocurre cuando existe una modulación 

del género diatónico al cromático o al enarmónico, o del cromático 

o el enarmónico a cualquiera de los otros. La modulación en la ese,! 

la ocurre cuando existe una modulación de una eacala conjunta a una 

disyunta o viceversa. La modulación en el tono ocurre cuando hay 

una modulación del tono dorio al frigio, del frigio al lidio o hipe!: 

:mixolidio o hipodorio, o en general en cualquier instancia en que 

haya una modulación de cualquiera de los trece tonos a otro. Las m,2 

dulaciones empiezan con el se:mitono y proceden por el diapasón, al

gunas se realizan por intervalos consonantes, otras por disonantes 

( •• ,) La modulación en la composición melódica ocurre cuando hay 

una modulación en el carácter del diastál tic o f d14IP't4"). 'tltcDVJ al 

s~táltico fr,e,•TJt.A'e4.'l#V Jo al hesicástico f;c,u;(l4'11"-ICIW.J, o del 

hesicástico a cualquiera de los otros. El carácter diastáltico en 

la composición melódica es el que revela hechos heroicos y la gran

deza y elevación de un alma viril, así CO!!IO afectos de la misma ?l,! 

turaleza, Se emplea sobre todo en la tragedia y en todas las cosas 

que son afines a este carácter. El carácter sistáltico es aquel que 

conduce el alma a una condición de desaliento y afeminación. Este 

estado corres~onderá a los afectos er~ticos y a los trenos y expre

siones de dolor y cosas semejantes, El carácter hesicástico es el 

que acompa.fia la tTanquilidad del alma y una disposición tolerante y 

pacífica, A éste corresponderán los himnos, peanes, loas, consejos 

y cosas afines. 11 

Es realmente de lamentar que los apartados sobre la tonali

dad y la modulación nos hayan llegado de manera tan esquemática, 

pu.es es en la inserción de las escalas en el Gran Sistema y en el 
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mecanismo de trasposición en donde se puede ver el funcionBl!liento 

real de los elementos básicos (la distribución ordenada de los in

tervalos que forman las escalas segdn ciertos modos y sus res~ecti

vos géneros y matices), los cuales entran en juego en la séptima y 

'dltima parte de la ciencia armónica: la composición musical o melo

pea. 

Es posible tratar de redondear el tema, para llegar al pun

to en que finalizó la teorización griega, a través del concepto de 

escala o sistema (•~t:1111"4). La escala en general es un agrupamien

to de intervalos que incluye los conceptos de modo y de género. En 

su conformación se parte, como mínimo, del intervalo de cuarta y, 

a partir de ella, pueden intervenir todos los intervalos consonan

tes que la superan en magnitud; lo que supone cp;i.e sus extremos de

ben ser consonantes, Segdn la definición de Tolbmeo (.!!:m!9: Salazar, 

482): "El sistema es un conjunto consonante formado por consonan

cias." 

Tal como sucede con otros puntos de la teoría, el concepto 

de escala ha dado lugar a muchas discusiones debido a la ambigfiedad 

d~ la terminología, pues lo que nosotros denominamos 'octava• los 

griegQS podían 11~: ÍTfrL'XOP~O'f, O~~xop!ov ~ d~ '174.(f@V , 'E('Ó""5,1 

61,,,.~, tóvo,,., 1.p,"011!4.,Cuando se habla de heptacordio y octocordio 

se subraya la conformación tetracordal de la escala, es decir, q,1e 

está consitu!da por dos tetracordios, en el primer caso unidos por 

conjunción y en el segundo por disyunción, El témino diapasón ('que 

pasa por todas las cuerdas') se emplea, indistintB.l!!ente, para ha

blar de heptacordios u octocordios, El vocablo tr¿nos, que es el 

equivalente de 'modo', se usa cuando lo que interesa sefialar es 

que la escala tiene una conformación inteTVálica según el modo do

rio, frigio, etc. El término más general, que es el de s!stema, in 



dica el repertorio abstracto de sonidos; por ejemplo, el sistema d.2, 

rio serla, tTaducido, mi-fa sol la si-do re mi. I.e. palabra t&'nos 

sitda a la escala en una posición o tonalidad relativa dentro del 

Gran Sistema; por ejemplo, la tonalidad doria es la que va de la bz 
pate del tetracordio meson a la nete del tetrQCOrdio diezeupenon. 

Por 111 timo, el término armonía -realmente ambiguo-- es el que de

signa la octava pitagórica (es decir, la relación numérica 2:l), P.! 

ro que diversos autores emplean como sinónimo de •s!stema', •tó'nos' 

y ' trc!pos ' • 
(-1 Hemos dichos que la escala incluye el concepto de modo ,-.r 

no~) y el de género ( iévoc; ), pero también incluye otros dos, el 

de esquema ( G.,Xiij~) y el de especie ( iffss). El concepto de esqu! 

ma va íntimamente relacionado con el de modo, puesto que se refiere 

a la distribución interválica, es decir, un sistema que tenga el 8!!, 

q_uema st - T - T, será una o~va doria; en tanto que el concepto 

de especie depende del de t6nos, pu.esto que al ordenar las escalas 

dentro del Gran Sistema se forman sie~e esJ)ecies de octava, cuatro 

especies de quinta y tres especies de cuarta, de la siguiente DIBZI!. 

ra: 

Siete ~OL etc>~ 
mixolidia si-do re mi-fa sol la si 

lidia do re mi-fa sol la si-do 

frigia re mi-fa sol la si-do re 

doria mi-fa sol la si-do re mi 

hipolidia fa sol la si-do re mi-fa 

hipofrigia sol la si-do re !!li-fa'. sol 

hipodoria la si-do re mi-fa sol la 



-132-

Í.J~fA.UI- de las ~CÍ'1 de octava, quinta (los cuatro ,Utimos es

quemas subrayados} y cuarta (los tres primeros esquemas subrarados}: 

[
STTSTTT 

~ TTSTTTS 

TSTTTST 

[

STTTSTT 

TTTSTTS 

~' T T S T T S T 

TSTTSTT 

Aristoxeno dice (II, 36}: "Nuestros predecesores no han di

cho nada sobre lo que está conforme a las leyes de la música o lo 

que es contrario a ellas y, en cuanto a las diversas especies de B!, 

calas, algunos --sin tratar de enumerarlas todas-- se limitaron a 

examinar las siete escalas de octava, que llamaban •armonías'"• H!, 

mes visto, al tratar el pasaje aristoxeniano sobre la tonalidad (II, 

37}, que Celonides afirma que Aristoxeno había intercalado seis oc

tavas más a las siete arriba señaladas, formando así un mecanismo 

completo de trasposición. 

Segdn Da Rice (54-55, nota 1) "Aristoxeno trató de crear un 

orden al hacer independiente la noción de tono de la de modo, a fin 

de que cada melodía pudiera ejecutarse en cualquier modo y en cual

quier altura de la escala coral, y dio así al tono el mismo sentido 

de escala de trasposición que tiene en nuestros días." 

"••• la sistematización se basa en una subdivisión de la o.s, 

tava --igu.al a la de la escala temperada que introdujo l3ach-- que 
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consiste en un sistema de trece escalas, ·cuyas !!!!!!1, dispuestas en 

una escala entera de octava, se distancian entre sí regularmente 

por un semi tono: 
'A , ,, 1 5 4 l JO i S 1 )4 1 • 1 ':r I A:Z. 1 .AS 

.. "'11=-• ,g h2 'f!: ~ 

1• ·" e' i h'i r.L 
·j _j 11 m·:r~ 

"Las escalas numeradas del 1 al 7, que estaban ya en uso, c.2, 

rresponden a nuestras tonalidades en bemoles; de las otms seis in

tercaladas, c:Lnco -la hipofrigia grave, una cuarta inferior a la 

frigia g1'ave; la hipolidia grave, una cuarta inferior a la lidia 

grave; la frigia grave, un semi tono inferior a la frigia; la lidia 

grave, un semi ~no inferior a la lidia; la mixolidia aguda sobre 

la mixolidia- corresponden a nuestra tonalidad de díesis; 7 la tr.!. 

ceava escala fhipe:rmixolidia o hipofrigia, puesta sobre la mixolidia 

para completar la octava cromática) es la reproducción, nota por no

ta, en el extremo agudo, de la escala hipod6rica más grave." 

"De esta forma, Aristoxeno, con sus doce escalas, constru.-

76 un sistema de tonalidades homog4neas 7 regularmente ooligadas que, 

por el hecho de tener una posibilidad grande y uniforme de modila

ciones, puede parangonarse con el de Bach y, con 41, abría nuevos 

caminos a la melodía, que así podía fijarse en todas las alturas P.2. 

sibles, en vez de estar constreflida a siete escalas de transposi

ci6n, que era el mismo número de modos." 

"Si se hubiera escuchado a Aristoxeno, la música tonal, en 

la cual se compone principal.mente la música moderna, hubiera apare

cido una veintena de siglos antes." 
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Cuando se llegó al ordenal!liento de las escalas en un siste

ma de posiciones relativas, la teoría griega llegó a su meta: la 

composición del Gran Sistema Perfecto (LÚf#~JlA t'Í~flov') --al cual 

ya nos referimos al hablar de la obra de Plutarco y que Aristoxeno 

sólo menciona tangencialmente (I, 6) al tratar el tema de los inte.r 

valos- que consta de dos tetracordios d4,untos internos, a los que 

se afiade en cada extremo un tetracordio uni4o por conjunción, Según 

nuestro sistema abarca dos escalas en la menor. 
\14f.~ 

¡¡\ íil 

Con el llamado Gran Sistema coexistía otro --que por opos,i 
~ ,, 

ción se conocía como Pequeño Sistema Perfecto (Í~JUL qAe.LOV 

-1 

"ÉAA.'Ct'DV')- conformado por once notas distribuidas en tres tetraco.r 

dios conjuntos, Este sistema tenía como finalidad la de conservar 

el esquema de la escala heptacorde o eólica, ·que introducía en la 

trite synemmenon un bemol que facilitaba la modulación o trasposi

ción de tono (contiene nuestras escalas en re menor y la menor): 

1~ ¿\ ííl ·"' d 
.,. ,_¡_ ~---, 

'S~\At\l,l..U\,LC)l,t 



-135 -

Finalmente se fundieron estos dos sistemas en el denominado 

Sistema Inmutable o no Modl:J.ante e ~}'t.olp,,oAOII d,D~f"- ), for

mado por dieciocho notas comprendidas en dos octavas: 

d 

(Cf. Da Ríos, 11-13, note. 2 y Salazar, 481,485) 

En lo tocante a las siete especies de octava, Al-FariibY de

sarrolla (I, 19-23) su teoría prácticamente en los mismos términos 

que la griega: "Los elementos fundamentales de las melodías son las 

notas indispensables para su composición: la octava tiene si¡te; la 

quinta, cuatro; la cuarta, tres; la octava inás la cuarta, diez; la 

octava más la quinta, once; la doble octava, catorce. Existen sie

te especies de octava, cuatro de quinta y tres de cuarta. Las notas 

que en la octava, la quinta y la cuarta pueden servir de elementos 

fundamentales, difieren de grado (tensión) según la especie de cada 

uno de esos grupos. Para efectuar las diversas formas de evolución 

a tra'\t!Ss de las notas de las especies de grupos, empezamos por uno 

dttt sus gre.dos extremos, que se llamarán entonces 'puntos de partida 

de las melodías'. Disponemos entonces: de tres puntos de partida P!!. 

ra componer una melodía construida en una cuarta, de cuatro cuando 

se trata de la quinta y de siete en el caso de la octava. 

"Las especies de grupos pueden estar organizadas del agu-
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do al grave o del grave al agudo. A cada una de las especies de cie~ 

tos grupos organizadas del aeudo al grave en el interior de la do

ble octava, corresponde otro que empieza en el grave y que comprende 

los mismos intervalos, pero organizados del grave al agudo. El nwpe

ro de los elementos fundamentales de las melodía se encuentra así 

doblado; pero pu.ede suceder que dos especies simétricas empleen las 

mismas notas. Al superponer (111ezclar) los ~neros, las tonalidades 

y los grupos multiplicamos los elementos fundamentales de la melo

días. 

"Los grados extremos de cada una de estas especies serán el 

punto de partida (la tónica) de las melodías que se desarrollan en 

esta especie, y las notas intermedias, unidas a uno de los grados 

extremos, el agudo o el grave, consitutyen los elementos fundamen

tales de las melodías." 

5.- La composición melódica o melopea 

"La 11ltima l)arte se ocupa de la composición de la melodía 

propia.mente dicha. Puesto que con las mismas notas, que no se dife

rencian en sí mismas, se obtienen numerosas y variadas formas de m.!!, 

lodía. Es evidente que esta variedad de formas depende del empleo 

de las notas, y a esto es a lo que nos referimos cuando hablamos de 

composición de una melodía." 

Tampoco sobre este tema se extiende más Aristoxeno. Arísti

des Quintiliano (~Da Rios, 58 nota 2) dice que la melopea consta 

de tres pesos: la elección(~~,,~) de la región de la voz, la mez

cla ( ~{ i'-S ) de sonidos, gl!!neros, modos, etc. y el uso ( ) pif 6LS ) 

de las sucesiones de sonidos. Cleonides, l)or su parte, enumera (45-

46) las cuatro figuras en que se divide la >tPq~. 
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"La composición melódica es el empleo de las partes enmne

radas en la ciencia armónica. La coreposición melódica se logra me

diante cuatro fip:uras:~o~~, el camino de la melodía por grados coa 

juntos; nAOk~ , la melodía asciende y desciende por notas no suces!, 

vas; a:ov~ , la prolongación de una misma nota; y nt~ettA., la repe

tición de una misma nota." 

Da Rios (44, nota 1) sefiala que había tres tipos delro!~ 
,11 ... , ' ' 

Ec,l)'W4,,.. (recta), &'4A~l'l'Cwt,A..(inversa} y nep1~~!, (circular) 

"(9 - "> I I ~ J I I 

Es muy poco lo que los teóricos grier,os nos dicen sobre la 

composición melódica; sin embargo, Al-Farabí nasofrece un extenso 

pasaje (II, 49-52) que resulta muy ilustrativo en lo que respecta 

al uso, ya en la práctica musical, de las siete p~rtes de la teoría 

que acabamos de presentar: 

"Escojamos primero el grupo de notas que servirán para com

poner la melodía que tenereos pensada, así como el pnero del cual 

tomaremos los intervalos en el interior de ese grupo. Despt1és deci

diremos si el grupo será completo absoluto (octava doble}, completo 

(una octava) o aún más pequeño (una quinta o una cuarta}. Posteriot 

mente decidiremos si la melodía debe transcurrir sobre todas las n.2, 

tas del grupo elegido o solamente sobre una de sus partes. En este 

tltimo ·caso, nos preguntaremos si esta fracción será de esas en las 

que todas las especies se encventran en el interior del grupo esco

gido o no. Si se encuentran todas las especies, especificaremos si 

esa fracción es la octava, la quinta o la cuarta; des:pués decidire-
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moa si esa especie de la cual nos proponemos extraer loe elementos 

de la melodía es la primera, la segunda o alguna otra. Además, bus

caremos si a esa especie corresponde otra análoga al agudo o al gr,!!: 

ve, o, también y al mismo tiempo, una al agudo y otra al grave. Una 

vez decidido todo esto, fijaremos la escala de notas de la especie 

elegida, en el orden en que aparecen en el grupo adoptado. A partir 

de dichas notas estableceremos la diferencia entre las que son consQ 

nantes y las que son disonantes. Debemos también distinguir las CO!!: 

sonancias grandes, medianas y 1>equef1as. Desl)Ués escogerel!!f9, la esp.!!_ 

cie de evolución ¡el equivalente de ,rp~•~.J , teniendo cuidado de 

adoptar una que convenga a las notas elegidas. Las notas de una es

cala detem.ine.da no se acomodan a cualquier es'.!)ecie de evolución. 

A continuación, escogeremos el esquema de la melodía --constitu!Ga 

por sus elementos necesarios-- y plegare~os esa melodía a un ritmo. 

"La evolución a trañs de las notas estará entonces regida 

por los tiempos del ritmo que hayamos elegido. 

"Loe elementos que nos permiten realizar una melodía son de 

dos tipos: unos constituyen su existencia esencial; otros llevan su 

existencia a la perfección. Los elenentoe indispensables son las nQ 

tas de la especie elegida y, en cuanto a los que la conducen a la 

perfección, unos la enriquecen, otros la adornan o la enfatizan y, 

otros más, cambian el ¡¡:rado de ciertas notas de la es~ecie esco,!d.

da. 

"Si la melodía pasa por todas las notas del gru.po completo 

(la doble octava), no podríamos encontrar notas ajenas a ella pa..-..a 

enfatizarla, enriquecerla o adornarla. Por ello es necesario que las 

notas fundamentales de la melodía pertezcan a un gru.~o que sea más 

pequeño que la doble octava. 

"Una melodía se enriquece con la ayuda de notas que no per-
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tenezcan a la especie escogida para su composici6n. Si, por ejemplo, 

queremos enriquecer una nota que ocupa el segundo rango en la segll!!. 

da especie de cualquier fracción de un grupo, emplearemos una nota 

que ocupe el mismo rango en la segunda especie de otro grupo; si es 

posible pondremos esa especie tanto al agudo como al grave. Si se 

encuentra una mezcla de un género con otro, de un grupo con otro o 

de una tonalidad con otra, las notas de la melodía estarán enrique

cidas por aquellas que lee corresponden dentro de estas mezclas. 

"Para iar énfasis a una melodía se emplearán notas cuyo~ 

do sea ligeramente más agudo o más grave que el de la~otae funda

mentales. Dichas notas pertenecerán a otras especies de la fracci6n 

escogida, o serán el resultado de una mezcla de géneros y tonalida

des. También podemos enfatizar una melodía valiéndonos de ciertas 

notas que forman, con sus notas fundamentales, consonancias media

nas o grandes ( sinfonías u homofonías). Además se pueden emplear n,2 

tas que sean del mismo grado que las fundamentales (hom6tonos), so

bre todo, cuando es ~osible, dos o tres simultáneamente o sucedién

dose con rapidez, 

"Una melodía se adorna agregando a sus notas fundamentales 

las notas que forman con ellas consonancias medianas (sinfonías), 

como, por ejemplo, la de quinta o t8J!lbi6n, si es posible, la de oc

tava más quinta. También es posible emplear notas que formen con 

las fundamentales consonancias grandes (homofonías: la octava y sus 

réplicas), cuando la escala las incluye. 

"Para alterar el grado de ciertas notas fundamentales de 

una melodía les reemplazaremos por su octava, despu.és por la quinta, 

la octava más la quinta y, a veces, por la cuarta. Una nota funda

mental podrá después ser reemplazada por otra que le corresponda en 

otra tonalidad encerrada tm el grupo escogido. Así es como podemos 



-140-

reemplazar la nota tocada por el índice por otra nota que sea vecina 

al índice, Estas sustituciones producen mejor efecto cuando se pro

ducen en el curso de la melodía y no durante los primeros o 1Utimos 

compases, 

"Para agregar belleza a la melodía será necesario introdu

cir improvisaciones y dotarlas de unidades de medida, Las medidas 

se harán en pares; las habrá pequefias, medianas y grandes. Las me

didas grandes desempefiarán en la melodía el papel de los versos en 

un poema; las medianas el de los hemistiquios y las pequefias el de 

los pies. Las medianas contendrán el mismo número de notas, el mis

mo nmne~o de tiempos y las mismas divisiones rítmicas combinadas de 

la misma manera, Las grandes estarán formadas por medidas medianas 

en, cuando menos, número de dos. Las pequefias serán, de preferen

cia, desig11ales; pero podrían ser ig11ales. 

"En cada porción de la melodía que corresponda a un período 

rítmico, las notas estarán a menudo, si no siempre, en consonancia; 

sobre todo las que se encuentren muy próximas y cuando las disyun

ciones que las separan sean muy cortas, Las notas que están separa

das por una disyunción considerable no es necesario que sean conso

nantes, Si la disyunción es de duración media, las notas pueden ser 

disonantes y la armonía de la melodía no sufrirá. Las notas deben 

ser necesariamente consonantes si no están separadas por ning11n& 

pausa," 

Por último, y para conocer algo más acerca de la aplicación 

de lJ teoría --de la que los griegos se ocupan tan poco- nos renq 

tiremos nuevamente a Al-Faribí, Primero transcribiremos un pasaje 

(I, 286-7) donde habla de las diferencias que existen en la forma 

de afinar un instrumneto con mástil y trastes ( como el Cu.d) y un 

instrumento con cuerdas al aire (como la lira). Despuás vendrá una 
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descripción (II, 300) de la forma en que se ruede acordar un instrJ! 

mento heptacorde para tl!fier una melodía que abarque dos octavas y 

estl en el género diatónico moderado, con tetracordios conjuntos. 

Los árabes seffalaban las notas-cuerdas con letras, J)Ues tampoco te

nían solmización; el diagrama es obra de D'Erlanger. 

Cuando se trata de instrumentos como el "ud "no es necesa

rio tener un oído perfectamente bien educado para determinar las 

secciones de la cuerda y ordenar las notas que pertenecen a una u 

otra escala ( ••• ) Pero no ocurre lo mismo cuando se trata de instrJ! 

mentes en lo que las cuerdas se tocan al aire. Para tocar en esas 

cuerdas tales o cuales notas, organizar un género u otro de cuarta, 

no basta con reconocer las relaciones entre las notas, o saber de

terminar exactamente las secciones de la cuerda y reconocer por el 

oído dos notas del mismo grado o de grado diferente, es necesario 

además que el oído del másico sea muy sensible a que est, perfecta

l!lente educado. 

"Los géneros que se pueden organizar en los instrumentos de .. 
cuerdas libres son más o menos fáciles de establecer. El más simple 

de fijar es el género diatónico; para establecer los otros hace fa!_ 

ta un oído más refinado." 

Ejemplo: En un instrumer·to de siete cuerdas se abarcarán 

dos octavas ( 11:A-M y D-S), tres quintas (l3-S, s-cA y D-M) y una 

cuarta (M-S) dividida en tres intervalos de 11/8 (= un tono), 

11/9 y 11/15, para formar el género diatónico moderado o hemi61i

co con tetracordios conjuntos. 

"Tomamos las cuerdas B Q cuyas notas están separadas por un 

intervalo de 11/9. Ap,regamos otra cuerda, s, que será la quinta 

grave de la nota B; agregamos 11:A, que será la quinta grave de la n.Q. 

ta S; y otra, M, que engendrará la octava aguda de 'A. El intervalo 
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M-B será de un tono. El intervalo cA-B es una doble quinta y 1A-M 

es una octava, Deduciendo cA-1! de cA-B, el intervalo restante, Jf-B, 

será un intervalo de un tono {que es le nota conjunta de la quinta 

S-B y la cuarta M-V, Afiadimos después una cuerda D, que será la 

quinta grave de ll!; a continuación otra más, S, que dará la octava 

aguda de D. Hemos constituido así entre M y~ una cuarta, que en

cierra los intervalos M-B, B-Q y Q-S. El intervalo M-B será de 1 1/8, 
B-Q de l 1/9 y Q-S será el complemento de la cuarta y medirá 

l l/15." 
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B LA MUSICA EN SU CONTEXTO CULTURAL 

"Se cuenta que antes del nacimiento de las Musas las c;! 

garras eran hombres; pero cuando las ?4usas nacieron y, con ellas, 

el canto, algunos hombres poseídos por el placer se dedicaron ex

clusivamente a cantar, olvidándose de comer y beber, hasta que 

les sobrevino la muerte. De estos hombres procede la tribu de las 

cigarras, a quienes las Musas otorgaron el don de no sentir nece

sidad alguna de alimentarse, por lo que pueden cantar sin inte

rru.pción hasta el momento de su muerte; entonces se reúnen con 

las ?iíusas para hacerles saber cuáles hombres las honran desde la 

tierra." ( 39) 

Hemos tratado hasta el momento el tema de la md.sica des

de dos perspectivas: una, presentada por Plutarco, quien da cuen

ta de los diferentes md.sicos, compositores y tendencias que con

formaron el desarrollo musical helénico durante varios siglos; la 

otra, donde Aristoxeno demuestra el grado de complejidad a que ll~ 

gó la sistematización teórica. Ahora es preciso redondear dicho 

tema insertándolo en la cultura de la cual formaba parte --y una 

parte muy importante--, desde el punto de vista del placer esté

tico, es decir, en su calidad de arte, puesto que "el fin de la 

md.sica es el amor de lo bello" (.H!.u. III, 403c). Son muchos los 

autores griegos que, de una manera u otra, se ocupan de asuntos 

musicales; entre ellos destacan Platón y Aristóteles. El primero, 

quien cuenta el mi to que abre este apartado, a pesar de tener (s~ 

gl1n se sabe) una sólida educación musical, no suele ofrecer comen 

tarios favorables al arte que nos ocupa, como podría desprenderse 
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de este trozo o de pasajes como los que aparecen en el Ión; en ru!. 

neral, en su calidad de legislador y preocupado por las virtudes 

de la ciudadanía, sus juicios sobre la másica no se basan en su C,! 

lidad intrínseca, sino en los resultados que puedan derivarse de 

escucharla o ejecutarla. Aristóteles, en cambio, con un criterio 

mucho más amplio, advierte que el arte musical puede juzgarse de.! 

de :nnUtiples ángulos. La cantidad de menciones que estos ~os fil,é 

sofos dedicaron a nuestro tema es enorme; aquí nos limitaremos a 

reproducir y comentar un pasaje bastante extenso de la Política 

de Aristóteles en vista de que resulta muy ilustrativa, en cuanto 

a las diversas implicaciones que la másica tenía en la vida de 
los griegos. <4o) 

Libro VIII, 4. 

"No resulta fácil determinar la naturaleza de la tm1sica o 

por qué es conveniente conocerla. Debemos suponer que es por la 

diversión y el descanso, como el sueño y la bebida, que no son 

buenos por sí mismos, pero son agradables y, al mismo tiempo, 

'logran que cesen las preocupaciones', como dice Eurípides ~acan

tea, 378/, Y para ese fin los hombres emplean la música, y se va

len de las tres cosas por igual: el sueño, la bebida y la másica 

(a las que algunos afiaden la danza). O debemos afirmar que la má

sica conduce a la virtud basándonos en que puede formar nuestras 

mentes y habitu%nos a los verdaderos placeres, de la misma man1, 

raen que la gimnasia hace que nuestros cuerpos tengan ciertas 

cualidades. O debemos decir, como tercera posibilidad, que contri, 

buye al disfru.te del ocio fcf..o.~w~1.,¡J y al cultivo de la mente 

/'fpJv~•tl!/. Es obvio que los jóvenes no deben ser instruidos con 

miras al entretenimiento, ya que el aprendizaje no es un entret!, 
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nimiento y va acompañado de esfuerzo. Tampoco el disfrute intele,g, 

tual conviene a los niiios y a los jóvenes, ya que es un fin, y lo 

que aún es imperfecto no pu.ede alcanzar la perfección o el fin. 

Pero quizá podría decirse que los jóvenes aprenden mdsica por el 

disfrute que obtendrán cuando hayan crecido. Si as:! fuera, ¿po:r

qu4 deben aprender mdsica y no, como los reyes persas y medos, tan 

sólo gozar del placer 7 de la instrucción que se deriva de escu

char a otros? (pu.esto que es obvio que las personas que han hecho 

de la música su modo de vida '1 profesión f lp~ !<al d.xvvr~ J serin 

mejores ejecutantes que aquellos que sólo la han practicado el 

tiempo suficiente para aprender). Si deben aprender mdsica, siguie¡¡ 

do el mismo principio, deberían aprender a cocinar, lo cual es ab

surdo. Y aún concediendo que la mdsica pu.eda formar el carácter, 

la objeción persiste: ¿porqu4 debemos aprenderla? ¿Por qu4 no po

demos obtener un verdadero placer y formarnos un juicio correcto 

al escuchar a otros, como los lacedemonios? Pues se dice que ellos, 

sin aprender música, pu.eden sin embargo juzgar correctamente si 

una melodía es buena o mala. o, tambi4n, si la música debe emplea,¡: 

se para procurar entretenimiento y un refinado placer intelectual, 

la objeción persiste: ¿por qu4 deben aprender ellos mismos en vez 

de gozar la ejecución de otros? Podríamos ilustrar lo que decimos 

a trav4s de nuestra concepción de los dioses: pu.es, según los PO!. 

tas, Zeus no canta o toca la lira 41 mismo. Nos-otros consideramos 

vulgares / ~1NWt.ou5/ a los ejecutantes piiofesionales; ningdn hom 
bre libre tocará o cantará a menos que está embriagado o bromean

do. 

"La primera cuestión es si la música debe formar parte o 

no de la educación, y cuál es la eficacia de las tres cosas men

cionadas en nuestra dicusión: la educación, la diversión o el Pl.! 



cer intelectual. En cu.al.quiera de las tres puede colocarse 7 podría 

decirse que comparte la naturaleza de las tres. La diversión se bu!, 

ca por el descanso, 7 ~l descanso es dulce por necesidad, 7a que es 

el remedio para las fatigas causadas por el trabajo. Y es ,por todos 

reconcido que el placer intelectual contiene no sólo un elemento n,2 

ble, sino también uno placentero, 7a que la felicidad está compues

ta por ambos. Todos los hombres concueraan en que la md.sica es una 

de las cosas más placenteras, sea instrumental o acompaflada del 

canto (pues, como dice Museo: 'Para loe mortales el canto ea, entre 

todas las cosas, la más dulce•. Por ello 7 con razón se lo intro~ 

ce en las reuniones sociales y en los entretenimientos, ya que hace 

felices loa corazones de loe hombres); de ahí que aunque sólo fuera 

por esto podríamos suponer que loa jóvenes deben tener entre~en

to musical, pues los placeres inocentes no sólo están en armonía 

con el fin perfecto de la vida, sino que también proporcionan des

canso. Y puesto que loa hombree rara vez obtienen el fin y a menudo 

se detienen para divertirse, no sólo con miras a UD fin ulterior, 

sino también por el placer mismo, ea blleno permitir que en ocasio

nes encuentren UD alivio en la md.eica. Sucede a veces que loa hog 

bree hacen UD fin de la diversión, puesto que el fin contiene pro

bablemente algún elemento 4e placer, pero no UD placer ordinario o 

bajo; aun cuando equivoquen el más bajo por el más elevado y, b11a

cando uno, se queden con el otro, puesto que todo placer tiene si

militudes con el fin de la acción( ••• ) 

"Además, de este placer comdn, sentido y compartido por todos 

( puesto que el pl¡'aer que procura la md.sica es natural y, por lo te.a 

to, se adapta a todas las edades y caracteres), ¿no ejerce también 
" - \ alguna influencia sobre el carácter y el alma? [" r::D ~ wa} ~" lf'll. 

xí'l Debe ejercer tal influencia si loa caracteres se ven afecta-
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dos por ella. Y que esto ocurre se comprueba con J1111chos tipos de 

m:d.sica, y no es el menos importante el de las canciones de Olimpo; 

pues sin duda inspira entusiasmo, y el entusiasmo es una emoción 

./nó..~ del carácter del al .me.. Además, cuando los hombres escuchan -imitaciones ¡a;, JA.'/"~.,,,.,,¡J, a'lin aparte de los ritmos y las melo-

días, produce en ellos sentimientos afines. Como la m:d.sica es un 

placer, y la virtud consiste en alegrarse, amar y odiar correcta

mente, es obvio que no hay nada que nos importe tanto adquirir y 

cultivar como el poder formular juicios correctos y complacernos 

ante las buenas disposiciones y las acciones nobles. El ritmo y la 

melodía proporcionan imitaciones de enojo y gentileza y tambián de 

~or y templanza, asi como de todas las cualidades contrarias a 

ástas. ( .•• ) El hábito de sentir placer o dolor ante meras repre

sentaciones no está muy lejos de producir los mismos sentimientos 

ante realidades; por ejemplo, si algu.ien se deleita ante la visión 

de una estatua sólo por su belleza, se sigu.e necesariamente que la 

visión del original le será igualmente agradable. ( ••• ) Por otra 

parte, a'lin en las simples melodías existe una imitación de carác

ter, puesto que los modos musicales difieren esencialmente unos de 

otros, y qu:{ii.es los escuchan se ven afectados de manera diferente 

por cada uno de ellos. Algunos modos hacen a los hombres tristes y 

serios, como el llamado mixolidio, otros producen un estado mental 

más suave, otro más produce un temperamento moderado y estable, c.2. 

mo parece ser el efecto peculiar.del dorio; el frigio inspira enty, 

siasmo. El tema en su conjunto ha sido tratado suficientemente por 

los filósofos que han escrito sobre esta rama de la educación, qui.!!, 

nes confirman sus argumentos mediante hechos. Los mismos principios 

se aplican a los ritmos: algunos tienen un carácter tranquilo, otros 

de movimiento, y, entre estos últimos, algunos poseen un movimiento 
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más VUlgar y otros uno más noble. Se ha dicho lo suficiente para 

mostrar que la música tiene poder para formar el carácter y, por lo 

tanto, debe introducírsela en la educación de los jóvenes. Su estu

dio es adecuado a la etapa de la juventud, puesto que los jóvenes no 

soportarán, si pueden evitarlo, aquello que no est4 endulzado por 

el placer, y la música posee una dulzura natura1. Parece ser que 

existe entre nosotros una especie de afinidad a las armonías y a 

los ritmos musicales, lo que ha hecho que al~ filósofos digan 

que el alma es una armonía /doctrina pitagórica] y, a otros, que 

ella posee armonía {como Platózv'. 

"Y ahora debemos contestar la pregunta que se había plan

teado: ¿se debe o no se debe enseñar a los niños a cantar y a tocar 

un instrumento? Es obvio que el hecho de practicar uno mismo un 

arte ejerce una considerable influencia sobre el carácter. Resulta 

difícil, si no imposible, para quienes no tocan un instrumneto, ser 

buenos jueces de la ejecución hecha por otros. ( ••• } Concluimos que 

a los niños se les debe enseñar másica de tal manera que puedan con 

vertirse no sólo en críticos sino en ejecutantes: y no resulta di

fícil distinguir lo que es apropiado o inapropiado para las diferen 

tes edades y refutar a los que dicen que la práctica de la música 

es VUlgar. Porque, en primer lUB&r, como es necesario tomar parte 

en la ejecución a fin de poder juzgar, es, por lo tanto, apropiado 

que los alumhos, cuando son jóvenes, tomen parte activa en la inte~ 

pretación, aunque cuando crezcan deberá permitírseles dejar de to

car y sólo ser capaces de juzgar lo que es bello y disfrutarlo co

rrectamente gracias al estudio que realizaron durante su juventu.d. 

En cuanto a la objeción que hacen algunos de que 1a música vuelve 

VUlgar a la gente, no es difícil refutarla al considerar hasta qu4 

punto los alumnos que son educados con miras a la virtud cívica de-



ben tomar parte activa en la ejecución IIIU8iCal y en qu, melodías 7 

quá ritmos debe participar, así como quá clase de instrumentos de

ben emplearse en sus estudios, puesto que en estas cosas estriba la 

diferencia. La solución a la objeción depende de estos puntos, 7a 

que es muy probable que algunos modos [r.pc;r,ous] IIIU8icales produz

can el resultado antes dicho. De aquí se infiere que el estudio de 

la mdsica no debe obstaculizar otras actividades, ni hacer vulgar 

el cuerpo y volverlo inátil para los ejercicios del soldado y del 

ciudadano. ( ••• ) 

"Los alumnos obtendrán la medida exacta de sus estudios si 

se detienen antes de los ejercicios que tienen como fin los certá

menes profesionales y producir maravillosas y elaboradas ejecucio

nes que ahora se han introdµcido en los certámenes y han pasado a 

la educación. Que los jóvenes practiquen el tipo de mdsica que he

mos prescrito, hasta que sean capaces de disfrutar bellas melodías 

y ritmos y no sólo el encanto común a toda música, que hasta algo.

nos animales más bajos disfrutan, así como una multitud de esclavos 

y niños. 

"Tambián resulta obvio, a partir de estas consideraciones, 

cuál es el tipo de instrumentos que deben emplear. Los aulo! no d!, 

ben ser introducidos a la educación, ni ningán otro instrumento Pr.2 

fesional ¡-1:e.xv,ttbl opravov)' como la cítara / l(l~'i .J o cualquier 
otro de ese gánero, sino el tipo de instrumento que los haga alum

nos aplicados, sea en su entrenamiento musical o en sus otras les 

ciones. Más a,m, el aulós no tiene una influencia moralizadora, si

no excitante, por lo cual debe ser empleado en las ocasiones en las 

que se busque el efecto purificador Í tcafJ4~1v] más que el de ins ... 

tru.cci6n. Debemos afiadir que el~ posee una propiedad que no lo 

hace ~ropiado para usarlo en la educación: ta.fiarlo impide el habla. 
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De ah! que, con razón, en llpocas anteriores se rechazara su empleo 

por parte ele los jóvenes 7 de loa hombres librea, aun cuando en un 

principio sí lo habían usado. Pu.es a medida que su capacidad econ,é 

mica lea permitió dedicar más tiempo al ocio 7 se volvieron más am

plios de espíritu. y valerosos, tanto ante• como después de las Gue
rras Persas, pues al sentirse llenos de orgullo ccmio resultado de 

sus logros, empezaron a interesarse en todas las ramas del conoci

miento, sin hacer distinciones. Debido a esto incluyeron tambilln 

la aullltica en sus estu.dios; y en Esparta cierto corega tocó pers,g 

nalmente el aulós para su coro y en Atenas se volvió tan com:dn que 

casi todos los hombrea libres se dedicaron a tafi.er el auJ;6a ( ••• ). 

Pero más tarde su práctica fue desaprobada como resultado de la e.!_ 

periencia, cuando los hombres estu.vieron más capacitados para juz

gar qué tipo de másica conducía a la virtud y cuál no; de la misma 

manera muchos instrumentos antiguos fueron desaprobados, como las 

pectides /r,"l.'tt.Zl.~J los bárbitos Íptí.Pf>1~.J y los instrumentos f~ 

bricados para procurar placer a quienes escuchaban a otros tañer-
/ . ' \ los: loa heptáp,onoa, los triángulos y las sambucas tm::a.~va. ltAl 

eeí ~~vo.. ~ °"-f'p,GK14':/ y todos los instrw:metos que requieren de ~ 

bilidad manual. En realidad tenía razón el mito que contaban los S:P, 

tiguos acerca del aüós. La historia dice que Atenea encontró un .im

lé!. y luego lo arrojó. No está mal que se diga que la diosa proce

dió así, enojada por la fea distorsión de su rostro; pero en reali

dad es más factible que se haya debido a que el aprendizaje de la 

aulética no ·conlleva ningdn efecto en la inteligencia, y nosotros 

atribuimos a Atenea la ciencia y el arte. 

"Debido a que rechazamos la educación profesional f z:'E)(V~Y 

na,,.ów,.1/] en los instrumentos y en la ejecución (y consideramos que 

la actuación en certámentes ee profesional: •. puesto que el mdsico no 



1342ª 
1-40 

-15! -

toma parte en ella para mejorar sino para procurar placer a sus 

oyente.a --y un placer vulgar--) no creemos que tocar música sea.. 

propio de hombres libres, sino de ejecutantes pagados; pues en re,! 

lidad los músicos se vuelven vulgares, debido a que el fin que q 
can es bajo y a que la vulgaridad en el público generalmente influ

ye en la música ( ••• 4 
"Debemos, por lo tanto, considerar ahora las armonías y los 

ritmos, así como la cuestión de si debemos emplear todas las armo

nías y los ritmos en la educación o hacer ciertas distinciones; de• 

pués, si debemos establecer ciertos reglamentes para aquellos que 

se ocupan de la ensefianza musical( ••• ) o si debemos preferir la 

música con buena melodía o la música con buen ritmo ( ••• ). Pu.esto 

que aceptamos la clasificación de las melodías que han hecho algu

nos filósofos: melodías éticas, de la acción y de la emoción[.¡¡~,-
' \ ~ ~"'-·· ----~1 . ka.,~~ wa.~ tuu,cu•uat.-~, distribuyendo las diversas armo-

nías entre estaB' tres clases por ser de naturaleza semejante, y c,2 

mo decimos que la mdsica debe emplearse no para lograr un único b,! 

neficio sino para varios (pues sirve tanto para la educación como 

para la catarsis --y ahora empleamos el término 'catarsis' sin ex

plicarlo [cf. Poética, 1449b 27] ( ••• )-- y, en tercer lugar, sir

ve para divertir, para relajar nuestra tensión y proporcionar des

canso). Es obvio, pues, que debemos emplear todos los modos, pero 

no todos de la misma forma. En la educación se deben preferir los 

modos éticos; sin embargo, al escuchar las ejecuciones de otros P.2 

demos admitir también los modos de acción y de pasión. Los senti

mientos como la piedad y el miedo o, también, el entusiasmo existen 

m:uy_poderosamente en algunas almas y tienen una menor o mayor in

fluencia en todas. Algwyí personas caen en frenesí religioso y V!, 

mos que, como resultado de las melodías ea.gradas --cuando han esc)l 
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cha.do melodías que excitan el alma hacia un frenesí místico-, ae 

sienten restablecidas como si hubiesen encontrado una curación 7 P!l 

rificación. Los que se sienten influidos por la compasión o el mie

do --o cualquier otra emoción- deben tener una experiencia semejan 

te ( ••• ) y todos experimentan la catarsis de cierta manera y aus 

almas se sienten más ligeras y deleitadas. Las melodías catárticas 

procuran, entonces, un placer inocente a la humanidad. Tales aon 

loa modos y las melodías en los que quienes hacen mdsica para al 

teatro deberían ser invitados a competir. Pero como los espectado

res son de dos tipos: uno formado por los hombres libres y educados 

y el otro por uha mu.J.titud vulgar, compuesta de artesanos, traba

jadores y gente similar, tambi4n daba haber competencias y exhibi

ciones pensadas para el ~escaneo de ese segundo tipo de pdblico. 

La mdsica corresponderá a sus mentes; pues como sus mentes están 

pervertidas en su estado natural, así también existen modos pervei: 
r ' ,, tidos con sonidos y melodías con demasiados matices /.. m. 0.0V12WA-

' ..... ..-...... :. .. , l(a.l. ~,.'?'Ir....,..,. . El hombre encuentra placer en lo que les es na-

tural; de ahí que a los mdsicos profesionales les esté permitido 

ejecutar esta clase más baja de mdsica ante públicos de tipo más b,! 

jo. No obstante, para propósitos educativos, como ya se ha dicho, 

se deben emplear los modos y las melodías que sean éticas, como el 

dorio; aun cuando podemos incluir otros que sean aprobados por los 

filósofos que hayan recibido ~ducación musical. El Sócrates de la 

República L'i340b 3 sqJ se equivoca al admitir sólo el modo frigio 

junto con el dorio, sobre todo porque rechaza el aulós: puesto que 

el frigio es a los modos lo que la flauta es a los instrumentos J11Y. 

sicales: ambos son excitantes y emocionales. La poesía lo comprue. 

ba, ya que el frenesí báquico y todas las emociones similares se e~ 

presan mas adecuadanente por medio del aulós y se realiza mejor en 



el modo frigio que en cualquier otro. Se reconoce, por ejemplo, que 

el ditirambo ea frigio, de lo cual los conocedores de la md.sica 
o.. 

ofrecen amplias pruebas al decir, entre otras cosas, queJFiloxeno, 

al tratar de componer el ditirambo Los fliisios en el modo dorio, 

le resultó imposible y tuvo que regresar, por la naturaleza misma 

de las cosas, al frigio, que era el modo más apropiado. Todos los 

hombres concuerdan en que la md.sica doria es la más seria y la más 

viril. Como decimos que deben evitarse loe extremos y debe seguir. 

se el medio, y como el dorio es el medio entre los otros modos, l'!. 

suita evidente que a nuestra juventud se le debe ensefiar la md.eica 

doria. 

"Es necesario tener presente dos principios: lo que es pos! 

ble y lo que es conveniente; cada hombre debe tratar de alcanzar

los. Pero a11n latos son relativos a la edad; los ancianos, que han 

perdido sus poderes, no Jllleden cantar las armonías muy tensas /' ~ 

ouvtJvous "-ffOV"ta.sJ , y la naturaleza misma parece sugerir que sus 

canciones deben ser más relajadas t~S Q.IIELy.i.V45). De ah! que los 

md.eicos objeten a Sócrates, y con justicia, por rechazar los modos 

relajados en la educación, argumentando que son inj/xicantes, no en 

el sentido general de intoxicación (Jllles el vino tiende más bien a 

excitar a los hombres), sino porque no poseen fuerza. De esta mane

ra, tomando en cuenta la llpoca de la vida en la que los hombres em

piezan a envejecer, deben practicar los modos y las melodías más 

suaves, así como tambi!Sn cualquier modo -como el lidio parece ser 

sobre los demás-- que sea apropiado para los jóvenes y, a la vez, 

posea los elementos del orden y la educación. Por lo anterior resaj. 

ta obvio que la educación debería basarse en tres principios: el 

término medio, lo posible y lo conveniente." 



Ni Plat6n ni Arist6teles crearon una teoría estética en lo 

que a md.sica se refiere, pero ambos ae ocuparon en repetidas ocasi,g 

nea de "lo bello". Para el primero, siempre moralista, lo bello y 

lo bueno son inseparables (cf., por ejemplo, Gorgiae 474 d 475b}; 

en tanto que para el segundo "lo bello y loa bueno aon diferentes 

(pues lo bueno siempre implica la conducta como su sujeto y lo be

llo ae encuentra también en las cosas inm6Viles} ••• Las principales 

formas de la belleza aon el orden, la simetría y la exactitud. (~

tafísica, XIIl.3. 1078a30 y 1078b}. De igaal forma, Arist6teles so~ 

tiene que el arte no es s61o una vía ética, sino también estética, 

y tan concede un al to rango al arte en la Vida del hombre que afir

ma que "los medios con los que el~ alcanza la verdad aon cin

co: el arte, la ciencia, el buen sentido, la sabiduría y la intel! 

genci• (Ética, VI."'.~ 1139b 15). En cuanto a ese primer medio, dice: 

"el arte es el resultado de una facultad de producci6n auxiliada 

por la raz6n ••• todo arte se ocupa de crear algo ••• y su origen es 

el que crea y no la cosa creada; puesto que el arte no se ocupa de 

las cosas que son o se crean por necesidad ni de las cosas que son 

de acuerdo con la naturaleza (puesto que datas tienen su origen en 

sí mismas}. Como el crear y el actuar son diferentes, el arte es un ,, 
asunto de creaci6n y no de acci6n (Id., 1140a, 1-15). 

En su Metafísica (1.1, 980b 25 sq.} pl~tea tambil!n cuesti,2 

nea sobre el arte: "Los otros animales viven de impresiones y memo

rias y sólo poseen un poco de experiencia; pero el gl!nero humano Vi 

ve tambil!n del arte y el razonamiento. El hombre adquiere experien

cia gracias a la memoria, pues los numerosos recuerdos de una misma 

cosa llegan a producir el efecto de una sola experiencia. La espe

riencia parece ser muy semejante a la ciencia y el arte, pero en 

realidad es a través de la experiencia como el hombre adquiere la 
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ciencia y el arte( ••• ) El arte se produce cu1í&do a partir de mu

chas nociones experimentadas se forma un solo juicio universal. so

bre objetos similares. ( ••• ) Consideramos que el conocimiento y la 

capacidad pertenecen al arte más que a la experiencia y suponemos 

que los artistas son más sabios que los hombres de experiencia, po,¡: 

que los primeros conocen las causas, en tanto que los segandos no.• 

Y más adelante pasa a hacer una distinción fundamental entre 

artes '11tiles y bellas artes (981b 15): "Es probable que el primer 

inventor de cualquier arte que iba más al.14 de las sensaciones or

dinariasfera admirado por sus conciudadanos, no s6lo porque algunos 

de sus inventos eran '11tilee, sino porque lo consideraban un hombre 

sabio y superior. Y a medida que se fueron d_escubriendo más y más 

artes, algunas relacionadas con cosas necesarias y otras con cosas 

placenteras, los inventores de estas 1l}tiDl8B eran considerados más 

sabios porque el campo de sus conocimientos no buscaba la utili

dad." 

Así vemos que, en el Arist6teles del pasaje de la Política 

arriba transcrito, el hombre adulto y cultivado pt1ede gozar libre

mente y sin fines utilitarios del placer intelectual. que le procu

ra la buena mdsic~, pt1esto que ella contiene un elemento noble y 

uno placentero, y ambos conducen a la felicidad. Además, no se re

quiere ser especialista para juzgar con buen criterio, "Piles si las 

personas que no están degradadas, aun cuando individualmente pt1edan 
ser peores jueces que las que tienen conocimientos especializados, 
en conjunto son tan buenos o mejores. Más aim, existen algunas ar

tes cuyos productos no son juzgados 'dnicamente -o mejor-- por .los 
artistas mismos, sobre todo aquellas artes cuyas creaciones son re
conocidas a,m por quienes no las poseen." (Política, III, 11. 128a 

15-20). 



Mucho se ha escrito sobre el famoso enunciado aristotélico: 

( .. ' ... ' ' ) "El arte imita a la naturaleza" V\ ee.."XVII\ JA-L}lt.1.u.L e:111 tfUtó 11/ • 

Hay quien afirma que el arte1 segán esto, debía ser una copia fiel 

de la realidad; sin embargo -sobre todo en el caso de la música

cabe más bien pensar que no se trataba de reproducir eJ trino de 

las aves, el fraeor del trueno, el murmullo de la fuente o cualquier 

otra cosa semejante. En la ll'ísica (II.2. 194a 10-25), el filósofo 

establece muy claramente que "la naturaleza tiene dos sentidos: la 

forma y la mate~, 1 nosotros debemos investig~ sus objetos. ( ••• ) 

Si estudiamos a los antiguos, la física parece ocuparse de la mate

ria (Empddo~les 1 Dsmócrito trataron sólo muy superficialmente las 

formas y la esencia). Pero si, por otra parte, el arte imita a la 

naturaleza 1 es parte de la misma disciplina conocer hasta cierto 

punto la forma y la ~eria ( ••• el arquitecto conoce tanto la fo.!: 

ma de la casa como la mate%&, •• ), también sería parte de la física 

conocer la naturaleza en ambos sentidos." Cabría quizá pensar que 

las artes útiles (la medicina, la arquitectura, la política) imitan 

-y complementan- la naturaleza en cuanto mate%a,, pero que las b!, 

llas artes (la poesía, la música) imitan la forma o la esencia o la 

idea, 

En la Poética Aristóteles desarrolla su concepto de imita

ción: "La poesia épica, la tragedia, la comedia, la poesía ditirá:l!! 

bica, así como la aulética y la citaródica en casi todas sus formas 

son, en su concepción general, modos de imitación. Difieren, sin em 

bargo, en tres aspectos: el medio, los objetos y la manera o modo 

de imitación." (I, 1~47a, 10-20) Para la mdsica, el medio de imi

tación es el ritmo y la armonía (20-25), "Como los objetos de la 

imitación son los hombres en acción y dichos hombres serán de un 

tipo más elevado o más bajo •• , se sigue que debemos representar a 
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los hombres mejores, pyres o iguales a lo q~ son. ( ••• ) !tales 

diferencias se encuentran tamb1'n en la danza, la aui,tica 1 la c! 

tarística" (II, 1448a). Pero no menciona cuál seria el modo de imi

tación de la másica. Agrega, además, (IV, 1-20) que la poesía tiene 

dos causas: el instinto de 1m1 taci6n, fl.Ue el hombre posee de manera 

natural, 1 el "instinto de la e.moma 1 el ritmo (pu.es es evidente 

que los metros a on parte del ri tm.o)" • 

Los conceptos anteriores se encuentran resumidos en uno de 

los Problemas- pseudoaristotélicos (919b, 26-37) "¿Por qd es el oí

do el único de los sentidos que afecta el carácter Í.J,~J? Porque 

cada melodía l"pÍ.A.o;l, aun cuando careaca de palabras /lvw ').ó~J, 
tiene un carácter; sin embargo, ningdn color, olor o sabor lo tiene. 

¿Se debe a que sólo el sonido tiene movimiento? El movimiento de e.! 

te tipo existe tambi,n en los otros sentidos, ya que el color mueve 

nuestra vista; pero nosotros somos conscientes del movimiento que 
sigue ese tipo de sonido. Este movimiento tiene crácter tanto en los 

ri tm.os como en el ordenamiento de los sonidos graves 1 agudos ( ••• ) 

Este tipo de movimientos tienen que ver con la acción 1 las acciones 

son síntomas del carácter." 

Las úJ.timas citas nos permiten entrever los conceptos eat! 

ticos que tema Aristóteles sobre el arte en general, en cuanto un 

bien valioso por sí mismo; en tanto que en el Libro VIII de la Polí

.ll.S! arriba citado, nos encontramos con una mención bastante detall,! 
da de las artes, no en su calidad de bellas artes, sino de artes át! 

les, que es el enfoque que más atención prestaron los filósofos en 

su calidad de legisladores o de maestros, estudiosos o censores dG 

la sociedad de su tiempo. De a.h1 que no es de extrafl.ar que el tema 

primordial sea la regulación del aprendizaje poético-musical en la 

educación de los griegos, desde sus primeros días escolares has;t;a 
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la vejez. Todas las demás consideraciones --programas de estlldio, 

categoría de los ejecutantes, gáneroa musicales, etc.-- dependerán 

de esa educación básica (e ideal) que debieran compartir todos los 

ciudadanos para un mejor funcionamiento del Estado. 

La enseñanza del arte musical debe estar regulada en dos 

aspectos: el tipo de música e instrumentos t, tambián, el tipo de 

ejecución. El apartado f!l que más importancia confirieron fue, sin 

duda, al primero: cuánto se discutió sobre las cualidades áticas de 

loa modos, del aulós y de la lira; de la clasificación de las melo

días en áticas, de acción o de emoción; de las razones en que po

dría sustentarse el aceptarlos o rechazarlos dentto de los programas 

de formación del individuo. El tipo de ejecución aceptada de~a, 

por una parte, tambián de consideraciones ático-pedagógicas y, por 

otra, de consideraciones sociales: se hace una distinción tajante 

entre categorías de ejecutantes y entra categorías de ·públicos, pues 

ningdn hombre libre debería alcanzar el virtllosiemo de los ejecutan 

tea profesionales (el primero toca y canta por una necesidad espiq 

tllal, los segundos porque ese es su oficio y obtienen una remunera

ción por lo que hacen) ni el ciudadano educado puede compartir loe 

mismos gustos con las masas incultas formadas por trabajadores y e!!_ 

clavos. Aquí la división ya no es entre bellas artes y artes útiles, 
~'l.-.'·"' ' , sino entre f'IColJl.>Jl.p..cL ce;xva.'- ~ ~V4CJ6DL. ~. , es decir, entre artes 

creadas y ejecutadas por hombres libres y artes profesionales (re-
~ 

sul ta curioso que el vocablo (,a4V'4L>~ signifique tanto 'profesión, 

oficio o arte manual', como 'VUl.gar o corriente•). 

Hemos Visto ya dos categorías musicales aristotélicas: la 

"buena música" (la creada para dioses y hombres de acuerdo con las 

normas por largo tiempo establecidas), que conlleva un placer esté

tico, y la música que es apta para la adecuada formación de caract.1 

res. La tercera y Última categoría es la "música ligera", cuyo único 
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e imllediato fin ea U de divertir 7 hacer gratos loa momentos de 

ocio, las fiestas, simposios, conciertos 7 mdf,Pa de teatro. Loa 

filósofos 7 teóricos 111W1icalea suelen referirse con dead4n a loa 

pneroa propios de eaaa clasBB de diversiones 7 paaat%mpos, aun 

cuando en la vida .cotidiana disfrutaran gustosos de ellas, tal 0,2 

me narra Jenofonte en au !anqueta: 

(II, 1) Betiradas las :maaaa, hechas las libaciones 7 can

tado el ped.:n, entró para divertirlos ,m hombre de Siracuaa, con 

una e:z:celente flautista 7 UD8. bailarina de las que saben hacer 11§ 

ravillas, junto con un mancebo en la flor de la edad, bello toca

dor de citara 7 bello bailarín. El airacuaano hacia BUS dineros 

exhibiendo tales :maravillas. Cuando la flautista hubo tocado aufi

cientemente la flauta 7 el mancebo la citara 7 pareció que ambos 

habían alegrado ya a loa presentes, Sócrates di;Jo: "Por Zeua que ~ 

nea tratas cumplidamente, Callas ¿quien era el an:fi tri6JV, porque 

no sólo nos has ofrecido un irreprochable banquete, sino eapectác¡, 

loa delicioaoa de ver 7 de oír." (II,8) ••• la otra 11111chacha tocó 

la flauta, 7 uno de BUS acom.pa&mtes fue dando a la bailarina loa 

aros hasta el mm.ero de doce. Y tomándolos, bailaba, 7 loa echaba 

al aire y subían girando, 7 daba muBBtrae de lanzarlos a la altura 

conveniente para recibirlos ritmicamente. (II, U) h'á;Joae entO!!: 

cea un aro erizado de enhiBBtaa espadas. De un salto ae entró por 
ellas la bailarina, 7 a tra'ña de ellas tornó a salir. /Despds de 

terminado el espectáculo se reinició la conversaci6Jy (VII, 1) 

••• levantó Sócrates la voz 7 di;Jo: "Pu.esto que todos deaaamos ha

blar, ¿por qué no cantamos tod~a a coro?" Y al mismo tiempo se 0,2 

menz6 una canción.• 

Por fortuna loa artistas suelen desentenderse de los cd.:no

nes y cortapisas que desean imponer académicos, censores y criticoa 
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conservadores, por lo que no cesan en su lnisqueda de lenguajes no

vedosos e intentan alejarse de los consagrados --y trillados-- C!, 

minos de la tradición. Sin embargo, la llamada "música nueva" no 

tu.vo tiempo de desarrollarse: Atenas cayó ante el empuje macedónico 

y la época helenística no inició otros cauces, en tanto que las 

formas antiguas se circunscribieron al género diatónico y los teó

ricos a glosar a Aristoxeno y algunos otros autores de la época de 

máxima creatividad musical. 

Gracias a los comentarios que hicieron los escritores grie

gos de las múltiples y variadas ocasiones en que los diferentes es

tratos de la comunidad se acompañaban de la música, podemos fomar

nos una idea de eu significación e importancia, pero juzgar la di

ferencia entre la música antigua y la nueva, entre la másica de con 

cierto o para banquetes, etc. parece ser que es algo que ya est4 

por siempre perdido para nosotros. 
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C01'CLUSI0IES 

En el ourao de este trabajo hemos transcrito 7 comentado una 

serie de textos que consti tu:,en W1 testimonio sobre la concepci6n 

que los propios griegos tenían de su mundo JIIWlical, mundo al qu q 

sotros sólo tenemos acceso de manera muy parcial. Sin -%rgo, &1bl 

-cuando el desarrollo del arte musical sea wi con3unto deshilvuado 

de ~tos míticos o históricos, la taoria sea un sistema incompleto 

1 ecllctioo de principios no siempre suficientemente explicados (o 

suficientemente comprensibles para nosotros) 7 la mdsica como arte 

práctico s6lo estl representada por unos cuantos fragmentos tarclioa 

7 dif!ciles de transcribir 7 ejecutar, esa historia, esa teoria 7 

ese arte han dejado rastros que 1111n es posible desentraflar. 

Si bien los griegos no contaron con los medios icl6D8oa 118,1'& 

dejar ccmatancia de su vasto repertorio musical, el tema de la mds! 
ca es casi omnipreaente: lo encontramos en la mi tolog!a, la filoao

f!a, la lpica, la lírica, el drama, la comedia, la historia, la p1J! 

tura, la escultura y la cerdmica; as! como encontramos tamb1'n que 

la mdsica acompa!ia al hombre deade el principio hasta el fin de au 

vida en todo tipo de ocasiones 7 en toda clase de lugares. La im.po¡: 

tancia de la mdsica en su sentido más pneral era tan grande en la 

vida de todo ciudadano que Plat~n (Le;res II, 654 ab) no vacila en 
• ó .. • .r •. afirmar: 4.) peua,S~4na.t~r.::is; aforismo cuya interpretaci6n podr!a 

aer: el individuo que no ea capas de actuar decorosamente en UD coro 

-cantando, bailando o tafl.endo un instrumento- es UD ser incivili!&,! 

do. Ea por ello que, retomando la cuestión planteada en la Introduc

ción sobre la vipncia del arte en el tiempo, creemos que ahora al 

concluir es válido decir que el arte musical griego, aunque no hqa 

llegado hasta nosotros --de la misma manera que templos, vasijas, e!. 



- 162 -

tatuas .,. frescos-, tuvo una vigencia te6rica "I' práctica B1m ús c11 
ldada que las artes plásticas dentro de la cultura helena. 

Desde un principio se especific6 que esta investigaci6n ae 

limitaría a mostrar, de la manera más clara posible, cu4lea son los 

conceptos te6ricos :f'andamsntalss del arte musical heleno. lo obstq 

te, ha sido o~vio que reaul. ta DIU1' difícil ceflirse al tema sin tocar 

puntos que sean pol4micoa o cuya e:z:plicaci6n acabe por salirse de 

ese plano elemental que ae pretendía lograr; aunque, en realidad, tjt 

da presentación no es sino un reclamo para que el lector se meta de 

lleno en el tema. El problema estriba en que entre loa estudios in

troductorios 1 loa especiali11:ados hq un vacío casi insalvable. Las 

obras más importantes sobre musicología griega se escribieron en la 

primera mitad de este siglo .,. parece aer que el tema se Ba dado por 

concluido o que ya no despierta interia, puesto que es DIU1' poco lo 

que se ha publicado de 1960 en ade~te J las publicaciones parecen 
seguir siempre los mismos derroteros, a pesar de que habría tantas 

cosas que modificar o cambiar. Por lo tanto, consideramos que sería 

necesario replantear el estudio de la másica griega desde nuevas 7 

más amplias perspectivas, no sólo espacio-temporales, sino musico]A 

gicas: 

A Espacio-tiempo 

1.- Occidente. Las obras generales sobre cultura, literatura 
o historia griegas suelen abordar el tema de la :másica, paradójica

mente, casi sin hablar de másica, ea decir, como prefieren no aventJ!. 

raree por los laberintos de la teoría, dan algunas nociones sobre m,! 

trica --equiparándola con la rítmica-- 1 mencionan loa nombres de 
los modos griegos, para derivar en los conceptos plat6nico-aristot! 

licoa sobre el !.'.!!s9!, o carác~ moral (no musical) que supuestamente 
era inherente a cada uno de los modos mencionados. Le.a obras music,2 
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lógicas, por su parte, concentran su atención en la época del desa

rrollo de la teoría --siglos V y IV-- y buscan la comprobación y e~ 

plicación de dicha teoría en autores helenísticos, dando por termi~ 

do el ciclo hacia la época de Boecio (c. 480-524). Sin embargo, la 

mica griega no se circunscribe a estos diez siglos: como teoría, 

empezó hacia el s. VII antes de nuestra era y terminó en el S. XV 

con la ca:[da de Bizancio; en cuanto arte, su historia es tan larga 

como la del pueblo griego mismo. 

La música griega, al igual que la lengua, tiene un origen 

inasequible, de ah:! que sea necesario empesar a estudiarla, como un 

hecho dado, a partir de loa testimonios disponibles más tempranos. 

Uno de los primeros indicios que tenemos sobre la práctica mu.sical 

ea una figurilla de terracota procedente de las Cicladas -manufa.9. 

turada hacia el afio 2000- que representa a un hombre sedente tafie~ 

do, en actitud extática, una lira triBDglll.ar. Otro testimonio plás

tico de gran importancia es el sarcófago encontrado en el palacio de 

la Hagia Triada, al sur de Creta, y cuya fecha de realización se cal, 

cula hacia el 1400. Se trata de un trabajo en piedra decorado con 

frescos: la escena de uno de loa costados representa el sacrificio 

ritual de un toro y, justo detrás de éste, aparece un músico tocando 

el característico aulós bicálamo; en el otro costado se mu.estra una 

procesión de celebrantes, en la cual destaca un citarista que pulsa 

un instrumento de tamaño considerable provisto de siete cuerdas per

fectamente distinguibles,,. ¡ setecientos a.fl.oa antes de la "invención" 

de la lira heptacorde terpandriana! 

Por otro lado, demarcar el fin de la música griega puede ser 

tan difícil como señalar el principio, En realidad, lo que hace el 

investigador ea seccionar una línea continua para delimitar la exte~ 

si6n de su estudio; pero es posible ti-atar el tema de la música, sin 
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hacer niD81lll corte, desde la estatuilla cicládica hasta al ,U.timo 

tratado bizantino 7, a:d.n más, si se considera qua la nmsica de la 

iglesia ortodoxa griega actual 7 parta de la ml1sica folkl.6rica son 

descendientes directas da la ml1sica eclesiástica 7 popular bizanti

nas, cabe afirmar que la md.sica, al igual que la leJ18U& griega, ha 

tenido un desarrollo ininterrumpido, a pesar de la infinidad de cam 

bios qua --como todo ser vivo- sufrió a los largo da siglos de &B! 
tada historia. Una investigación seria 7 bien documentada de los 

elementos de la ml1sica antigua qua a'l1n perviven en la ml1sica contem 

pordnea que acabamos de mencionar permitiría entender mucho más Cl!. 

ramenta la historia total de la ~ica griega 7 cada una de las 

épocas que la componen. 

2.- Relaciones Occidente-Oriente. Además de estudiar la md
sica griega en su ámbito cultural, es necesario estudiar también las 

muy estrechas relaciones que mantu~o 7 sostiene tanto con aJ.gunas 

culturas occidentales como orientales. Los estudiosos de Occidente 

suelen pasar por al to o conceder poca. importancia a los intercam

bios greco-orientales y, por otra parte, la mayoría de las historias 

de la mó.sica europea trazan --obviamente-- el origen de ésta en la 

griega, pero en realidad sus explicaciones parten de los modos ambr,2 

sianos y gregorianos (y es poco lo que se adentran en la tijría he

lena), pu.esto que sus ejemplos provienen de los frutos ya maduros 

(S. VIII o IX) de la másica de la liturgia latina y no de la ortod,2 

xa. Es obvio que la cultura griega, 7 la másica con todas BUS impl! 

caciones religioso-filosóficas, fue determinante en la formación da 

la cultura europea, pero no lo fue menos en la formación de la cul

tura árabe, as! como en ese excepcional punto de convergencia que 

fue la España musulmana. 

Si bien la teoría musical helena sustentó en gran medida las 
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bases de la árabe --como lo demu.estra la obra de Al-Far'ibI'-- fue ma 
cho tambiln lo que ella tomó de las grandes culturas que la prece

dieron. No sólo introdujo instrumentos y formas musicales de Tracia, 

Frigia y Lidia, como consigna --entre otros-- Plutarco, sino tambilln 

de Mesopotamia {a traws de Asia Menor) y de Egipto {vía Creta). A 

pesar de que no han quedado rastros de sus respectivas teorías ni de 

sus obras musicales, sí dejaron constancia en m,Utiples escritos y 

obras plásticas de la existencia de cantos y danzas acompafiados por 

gran diversidad de instrumentos. ras primeras representaciones de 

:an1sicos de Mesopotamia J Egipto provienen de tiempos muy remotos; se 

calcula que datan del IV y el III milenio, respectivamente. Como en 

casi todas las culturas, la mdsica estaba estrechamente ligada con 

los ritos mágico-religiosos y los :an1sicos { que en general eran a la 

vez composi toree, ejecutantes y cantores) aprendían su arte en escu!, 

las que pertenecían a los templos. En Egipto se crearon, segdn HerA 

doto {Historias, II,58), los ritos J cantos a los dioses, y de ah! 

los aprendieron los griegos; as! como los cantos funerales en honor 
de Lino {cf. Il!ada XVIII, 570), a quienes los egipcios denominan 

Manero {II, 79). Platón --más riguroso que Heródoto- no se pronun
cia sobre los orígenes de los ritos griegos, pero al discutir cuál 

es la educación musical que debiera haber en su República {Leyes, 

657) alaba a los egipcios en el sentido de que los templos sólo pe,¡: 
mi t!an que se ejecutara el más depurado tipo de :an1sica. 

Es relativamente fácil rastrear el constante intercambio cuJ!. 
tural que se dio entre los países ubicados en la cuenca mriental del 

Medi terrdneo; en cambio, no es siempre sencillo comprobar la existe);l 

cia de influencias provenientes de lugares más alejados. Es m:uy im

probable, por ejemplo, que hafa habido contacto entre China J Grecia 

en el lapeo que comprenden los siglos VI 7 IV; sin embargo es de 11& 
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mar la atención la similitud entre algunos conceptos de los respect! 

vos sistemas filosóficos y, dentro de ,stos, de sus teorías mu.sica

lea. Ea asombroso, por ejemplo, que Confucio y Pitágoraa h't.)an si

do contemporáneos y que los conceptos de los confucianos sobre lo 

que deber.Ca ser la m:dsica del Es:tado y de los templos parezcan eser! 

tos por Platón mismo; aun cuando, ciertamente, la mdsica de ambos 

países, si bien es modal, tiene una rellidad sonora de· muy dia!mil 

11&taraleza. La influencia india no parece tan improbable, pero no 

existen datos específicos que permitan afirmar que la hubo. No obs

tante, son notables las analogías que existen entre la teoría de la 

mdsica modal india y la griega: el sistema indio parte de una escala 

de siete notas --en sentido descendente y dividida en dos teti'acor

dios- cu;ras principales consoDBDcias son la octava, la quinta y la 

cuarta. La o~tava se divide en intervalos de tonos, semitonos y vei.s 

tidós microtonos (denominados ,ruti) que al igual que en la teoría 

aristueniana constituyen la unidad básica de medida. Estos inte~ 

los microt6nicos son los que definen el carácter del modo, ademú de 
ser el ornamento de la melod:[a. No hay una entonación fija, y las si!, 

te escalas (en el sentido de t6noi) pueden sufrir modulaciones. Cada 

modo (raga) es una fól'lllllla melódica que se BUBtenta en tres notas P! 
vote: la tónica, el centro melódico y la final. En el preludio se 8!, 

tablees el modo, el ~nero y el carácter de la obra. 

No cabe duda de que el estudio de las mdsicas modales de Orie,B 

te, muy en especial la árabe y la india, que conservan hoy en d{a su 
forma secular de hacer mdsica, puede darnos una idea bastante apro

JCimada de lo que i'va ac11sticamente la mdsica práctica griega. Además, 

parte de la m,1sica folklórica griega actual --bastante influida por 

la árabe y la turca- sigue siendo modal y aún presenta muchos ras
gos caracter.Csticos de la antiquísima mdsica popular, gracias a que, 
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una vez caído el Imperio a manos de los turcos, se trató de cODBe~ 

var la tradición bizantina como una manera de no perder la identidad 

nacional. A'dn es posible escuchar en Grecia cantos de los ciclos ép! 

coa akrít1co "S kléftico, 1amentoa e r,poló1.>, aaí como canciones de 

obvia raigambre bizantina. 

:e llwlicologia 

Aristoxeno se que;ja del sran desorden que los diveraoa teó

ricos introdu;jeron en la ciencia arm.óm.ca griega y, cuando repasamos 

lo que queda de aus obras, no podemos menos que darle la raz6n. Y, 

dessraciadamente, tambi4n tenemos que admitir que loa musicólogos de 

estos dos ,Utimos siglos hall hecho lo 81Q'O por aumentar el desorden. 

Loa lllllBicólogos que más influencia hall tenido son, sin duda, R. Wes! 

pha]., con varios estudios editados entre 1883 y 1893., y F .A. Gevaart, 

con au moJl'lllllental obra H:i.stoire et tMorie de la JD11Bigue de 11 anti

gui t4 (1875-81). Ellos fundaron los cimientos de la JDl18icologfa gri!, 

ga, con gran rigor filológico, pero también introdu;jeron, como es na 
tursl, los conceptos (y pre;juicios) nmsicales y cultursles caracte
rísticos de su 4poca: como el creer que la tonalidad temperada era 

la perfección musical y el respeto total a lu partituras de los com 

positorea, donde toda alteración o improvisación resultaba inacep~ 

ble, o que la "racionalidad" de la cultura SJ'iep nada ten:la que ver 

con las culturas "bárbaras" circundantes. Autores como llountford y 

Winnington-Ingram dicen todavía, a fines de la d4cada de los aflos 

cuarenta, que: "Ni la música moderna ni la gregoriana pueden darnos 

un ejemplo de esta variedad de intervalos; debemos escuchar msioa 

india, árabe o china si deseamos obtener una idea de intervalos que 
difieran de nuestro tono y semitono •temperados'. Es muy probable 

que si pudi4semoa escuchar md.aica SJ'iega antigua debidamente e;jecu

tada, nos parecería eztrafia, rdstica y, quiz4, bárbara." (p. 585, 
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los subrayados son nuestros). No seria ;justo ped~es a los grandes 

mua1o6logos de la primera mitad de este siglo, como Tb. Reinach, K. 

Emmanual, los dos arriba mencionados 7 otros, que estuvieran al tan

to de las nuevas corrientes musicales de su época, las cuales estaban 

revolucionando por completo los principios que rigieron la composi

ci6n musical durante loe dos siglos anteriores, y que las asimilaran 

para incorporarlas a sus investigaciones. Es muy interesante notar, 

desde la perspectiva de la historia de las ideas, la manera en que 

nuestros patronee culturales nos impiden apreciar ciertos fen6menos 

en sus dimensiones y proporciones adecuadas: 7a hemos dejado establ!, 

cido que desde China (y todos los paises que gravi taroa. bajo su in

fluencia) hasta Grecia la mdsica era esencialmente mon6dica --y otro 

tanto podria decirse de la mdsica de las culturas africanas y amer.!., 

canas precolombinas--; s6lo en Europa (y, para ser más especificoe, 

en Francia, Italia y Flandes) a partir de la mdeica monódica y modal 

se desarroll6 ine6lita y paulatinamente la polifonía y la tonalidad. 

A partir del are antigua (S. XII y XIII~ el estilo ya maduro del .E:: 

&mY!!l medieval en el cual un cantus firm.us era acompaí'iado por dos o 

más voces en líneas melódicas horizontales ubicadas a ciertos intei: 

valos consonánticos fijos, se lleg6 al are nova, el estilo musical 

francés del S. XIV, y ya en el XV, el gran siglo de la polifonía, es 

cuando, con el mdsico flamenco Guillaume Du.flQ' (m. 1470), se da real 

mente una concepci6n y una audici6n vertical de la mdsica. En el S. 

XVI se desarrolla notablemente la mdsica instrumental y, a princi~ 

pios del XVI!, se crea un verdadero lenguaje armónico basado en el 

concepto explicito de tonalidad. Todo esto para sef1alar que la evo

luci6n muaical de unos cuantos paises en contados siglos no puede 

proponerse como la forma de hacer mdsica, a riesgo de caer en un &J! 

rocentrismo que a estas alturas del siglo (y, sobre todo, desde el 
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continente americano) no tiene razón de ser. 

Ahora que la mdl(ct;a contemporánea europea ( con sus epígonos 

americanos) se ha alejado del "temperamento" 1 de Ia tonalidad en 

sentido estricto, debería volver a estudiarse la teoría griega, m4a 

que con nuevos ojos, con nuevos oídos. A partir de Debuas7 -1 su•.!. 

cala anhemit6nica (con ecos de la md.sica indonesia llamacla gameldn)-

1 la dodecafonía de Schoenberg, el quehacer JD11Sical no ha dejado de 

experimentar por JIIU1' diversas vías, como el empleo de modos 7 el tr!, 

tono por el etnomuaic6logo Bártolc, el poli tonaliamo de Milhaud 7 BiJ! 

demi th, el microtonal.iamo del checo A107s Haba, el aerialiamo de 

Keaaiaen ( cuya Turangalila está tan cercana a la m.11sica de la India), 

así como las diversas modalidades conocidas como "md.sica concreta", 

"electrónica", "aleatoria" 7 "atochllstica", esta ,U tima creada por 

Yamlis Xenald.s, m.11sico griego que, como sus JIIU1' remotos antepasados, 

maneja conjuntamente las matemáticas 7 la m.11sica. Cabe esperar que 

al musicólogo actual, acostumbrado a la libertad y al afán experimeJ! 
tal de toda esta "nueva md.sica•, no le parecerá extrafio o bárbaro el 

mundo sonoro greco-oriental, y estará mejor capacitado para compren-
" der las peculiaridades de la "m.11sica antigua~. 

Volviendo al problema del desorden introducido en la teoría 

tanto por estudiosos antiguos como modernos, quizá ahora podrían re

solverse algunas dudas o, por lo menos, ;jerarquizar mejor la impor
tancia estrictamente musical de muchos conceptos te6ricos. Los priJ! 
cipales m.usic6logoa discrepan hasta tal punto en sus respectivas iJ! 

terpretaciones que el lector no especializado acaba por no saber a 

quién creer p en qué criterio basarse, y esto no ocurre solamente en 

lo que respecta a pasajes IIIU1' oscuros o fragmentarios o en cuestio

nes de gran sutileza, sino también en loa principios fundamentales 
de la teoria. Por ejemplo, Iaobel Henderson afirma (en su capítulo 
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sobre múica griega editado en .Anoient and Oriental Music el Bf1o de 

1957): ºNo existen bases adecuadas para las recientes interpretaci,2 

nea de loa 'modos• musicales griegos como grupos de formal.u mel6-

dicas an41.ogos a las indias, hebreas o bizantinas." (367-8) No SJ:

plica por qud rechaza una interpretación aceptada por varios :mdaic6-

logos reconocidos, al.gunos de los cuales escriben otros capítulos en 

la misma obra: l!'armer demuestra en "The Music of Islam" que l.Ds te,é 

ricos árabes como Al-l!'iribi dicen expl!citamente que los modos grie

gos 7 árabes son par1U1gonablea; por su parte, Arnold Blske, en "The 

lluaic of India", escribe: "Cuando e:uminsmos el sistema que los es

critoras indios han construido, advertimos que estamos ante algo mi 
estrechamente relacionado oon la Grecia Antigua.• (195) ••• "Lo que 

determina el carácter de UD modo, sea en Occidente o en Oriente, es 

siempre la posición relativa de tonos¡: semitonos medidos segdn cieJ: 

tos puntos fijos, 7 cada raga contiene determinados puntos sobresa
lientes en la escala que sirven como esqueleto para su estructura 

individual." (212) 
El III.U7 buen artículo de Henderson consti tu;re UD magnífico 

ejemplo de los !numerables desacuerdos que se producen entre los es
pecialistas, 7 su escrito da lugar a ello debido a que no expone s!m 

plemente la teoría general, sino que profundiza ciertos aspectos 7 

los a.naliza con espíritu crítico (7, las más de las veces, hipercr! 
tico). Veamos unos cuantos ejemplos: 
Contra los antiguos: menciona en dos ocasiones la obra de Cleonides 

(350-1 7 375) 7 afirma que date falsea el pensamiento aristoxeniano; 

alaba a Glauco de Reggio, "cuyo trabajo --dice Henderson- se conoce 

principa]Jnente a travds de una poco inteligente fuente de la antigti.!, 

dad tardía, el De Mu.sica pseudoplutarquiano." (379) 

Contra antiguos 7 modernos: "Para los estudiosos decimonónicos( ••• ) 
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era particularmente dificil a1e3arse del concepto de ootava con ,ma 

t61lica suprema; 7 88 hicieron muchos esfuerzos para asignarle tal 

funci6n a la!!!!!!. griega.• Y en una nota a pie de pqiDa aflade: •I,a. 

imica referencia a ese uso musical 88 encuentra~ Problemas paau

doariatotlllicos, donde 88 dice que las buenas melodías retormm a 

menudo a la !!!!!!., como la buena prosa a la palabra '7' (" ••• ) lo ~ 

ea un comentario notable tan solo por su eatupidam." (347) 

Contra loa modernos: Descarta camo inaceptables las hip6teaia de 

Sacha 7 Otto Gomboai sobre la escala pantat61lica como prináipio da 

las teorlas musical.ea de Orienta 7 Grecia (346-7), la teoria da Sacha 

de que la notaci6n griega es una tablatura (359), aai como la teorla 

de Mcmro sobre loa modos griegos (348), expresada en la 7a clásica 

obra Kodea o:I Ancient Greek Music, Oxford, 1894. Por dl.timo, al ha

blar de loe instrumentos griegos dice que la ID.U1' estudiada obra da 

lratherine Schleei11ger ft.e Greek Aulos (Londres, 1938) •ea inacepta

ble como teorla mu.aical" (380). 

Da lo que hemos dicho hasta ahora se desprende que si alguien 

deseara hacer un estudio a fondo 7 totalizador de la música griega 

deberla tener, en principio, un excelente entrenamiento en filología 

clásica para poder enfrentarse a los textos; después, la preparaci6n 

de un historiador para poder situar la música en su contexto cultu

ral 7 la cultura griega en particular en un contexto hist6rico mu.cho 

más amplio; por ..U.timo, ser un verdadero másico, no s6lo te6rico, e! 

no también práctico. Como mdsico te6rico deberla saber no sólo mdsi

ca en sentido estricto, sino también historia general --no sólo occ! 

dental-- de dicho arte y, sobre todo, un buen entrenamiento como ej¡ 

nomuaicólogo; en cuanto másico práctico deberla ser un buen ejecutll:!! 

te de, por lo menos, una de las dos familias de instrumentos: cuer

das o alientos. Esto es obviamente imposible: a11n caeos excepcional.es 



- 172 -

como el de D'Erlanger, el traductor de Al-Farabi, quien no sólo era 

un excelente filólogo, sino que también era un excelente músico y 

ejecutante que vivió muchos aflos en países árabes, no cumplirla los 

requisitos para ser ese superinvestigador que acabamos de describir. 

Actualmente ya no es posible que una sola persona pretenda hacer in

vestigaciones enciclo~dicas a la manera decimonónica de Gevaert, si, 

no que es indispensable que un equipo de especialistas realice una 

investigación de carácter interdisciplinario que permita profundizar 

realmente en el tema desde todos los 4ngul.os posibles. (En Hispano!, 

mérica, por sup!lesto, habría que empezar por traducir al espaflol los 

textos sobre música griega). 

e Jfdsica y cultura 

Por ,Utimo, trataremos de resumir en unos cuantos párrafos lo 

que a nuestro juicio son los rasgos principales de la música griega 

y cuál es su significado dentro de su entorno cultural específico. 

Los principios de cualquier arte de cualquier época no se 

basan en verdades científicas, sino en verdades culturales. En el 

arte pictórico, por ejemplo, no existe una perspectiva "verdadera". 

Por une. parte, están las pinturas co~o las de los primitivos italia

nos --Cimabue, Giotto, etc.- o las de la India Mogola en donde to

dos los elementos parecen superp!lestos en un mismo plano; cabria Pl'!. 

guntarse si esa aparente falta de perspectiva se debe a una incapac! 

dad técnica o se trata solamente de que, dentro de los patrones cul

turales que maneja determinada escuela de pintura, no se considera 

necesario diferenciar los planos o el hacerlo podría resultar antie!, 

tético. Por otra parte, cuando s·( hay perspectiva, ésta p!lede ser de 

diversas índoles: p!lede ser "real", como en la pintura occidental de 
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varios siglos, o aubnQ"ar el aspecto aimb61ico, como la pintura pai

aajíetica china 7 japonesa, donde en el eje vertical Cielo-fierra 

hay UD fluir de trazos, espacios 7 tonalidades --que expresan la 

constante interacción del Yin 7 el Yang-- que hacen que el concepto 

lejos-cefea teIJBB que ver más con el movimiento que con la distan

cia. 

De la misma manera en que el arte pictórico puede prescindir 

de la perspectiva o expresarla median:te variados medios, el arte mu

sical de UD pueblo puede prescindir de algunos elementos --aunque los 

conozca-- 7 usar otros en una gama de formas cu,e ha escogido arbitr.! 

riamente. Así, la mdsica griega rechaza las terceras 7 las sextas 7 

considera consonantes unas cuartas 7 quintas que aegdn loa aparatos 

electroac,5.sticoa modernos serían (relativamente) disonantes. No ex:l.!, 

ten pues, en la práctica, sonidos que sean rigurosamente consonantes 

o disonantes, 7a que, como dice Al-P'ar'i.bl. (I, 38) s "Una sensación 
sonora será natural cuando satisfaga siempre nuestro oído", pero le 

hubiera faltado agregar que nuestro oido percibirá como natural lo 
que la cultura de nuestro tiempo haya determinado que ea natural. 

Por lo que hemos dicho hasta ahora de la mdsica helena, po

dríamos inferir cuáles son algunos de loa rasgos que. no le parecen 

pertinentes para conformar au realidad sonora 7 CL ál.ea otros rasgos 

son los que le confieren aua características particulares. La mdaica 
griega se desentiende, por ejemplo, de la tonalidad fija, de lamen
suraci6n de loa sonidos 7 de la simultaneidad de sonidos entendidos 

como acordes. En cambio, asigna especial importancia a cierto ndmero 

de fórmulas melódicas que se caracterizan 7 distinguen por sua diva.E 

sos ordenamientos interválicoa. Cada canción se construye a partir 

de une de tales fórmulas, que ae traduce musicalmente en unos cuan

tos sonidos recurrentes que sirven ·como pivote para los demás soni-
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dos que conforman la melod!a; de ah! que la importancia de esos so

Didoa-e;je no radique en su magDi tud, sino en su función. La esencia 

de la pieza muaical no se encuentra tanto en el desarrollo de una 

linea melódica, sino en las sutiles variaciones 7 combinaciones que 

se hagan, dentro de la extensión ac11atica elegida, de un motivo mua! 

cal. El fluido melódico ae_ organiza en torno a esas notas recurren

tes, pero adquiere su verdadera estructura gracias a los patrones 

rítmicos proporcionados por el acompaflamiento instrumental.. El ins

trumento apo7a a la voz haciendo resaltar los sonidos pivote, mien

tras lata o:rnamenta a voluntad el motivo melódico; una vez que el 

cantante se detiene, entonces el instrumentista hace su propia ver

sión del mismo motivo. Es muy poco usual en-:la mdsica de Oriente que 

la voz 7 el instrumento sigan al un!sono una misma linea melódica; 

en general la voz 7 el instrumento ae van alternando 7 complementaa 

do, mientras otros inetramantot-a menudo un idiófono o un membráf_g 

no-- construye la estructura rítmica. As! se entretejen, sin coinc! 

dir más que en al~ puntos, el patrón mltrico del poema, la mds! 

ca vocal o instrumental (o la mezcla de las dos) 7 un patrón rítmico 

que ea, casi siempre, más complejo 7 ornamentado que el mltrico. El 

compositor establece las bases de su poema cantado: el pie; el modo 

7 el pnero,..{el compás; a continuación crea un motivo musical que 

pend ta expresar adecuadamente el contenido del poema; 7, por 111 timo, 

e;jecuta realmente su obra metamorfoseando el esquema inicial mediaa 

te metábolas, matices, variaciones 7 todos los recursos de que pueda 

echar mano para crear la parte más esperada de la obra: la de la im

provisación. 

La música griega, al igual que la india, la árabe o la anda

luza, centra gran parte de su atractivo en las virtudes creativas del 

ejecutante que improvisa, por lo que una misma canción puede ser muy 
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distinta 7 provocar IIIIQ' diversaa reaccicmea de acuerdo con cada in.te¡: 

pretaci6n. Lo mismo sucede en al 3az1n la misma pi.esa adquiere UD& 

realidad distinta si, por •3emplo, la parte principal la e~ecuta UD& 

vos, una trompeta, \U1 su:o1'6n o \U1 piano. Laa obras masicalea del 

Oriente en general, 7 da Grecia en parti., son breves 7 deben 

crear \U1 d.m.bi to sonoro con \U1 significado o ethos IIIDBical ú:lco, di!, 

tintivo 7 completo •. Aunque al pdblico ocoida11t&l le sea dificil e11-

tancler la intenaidad emoti:va que ccmlleva oa4a caac16n, para el P1-
blico oriental cada obra debe producir Ull estado anfmico panioular 

(W1 aficionado al cante ~ondo, por e~empl.o, reaooicmari illatiJ1tift

me11te ele 118D8ra difere11te ante 1ID88 sagaidillaa, ,ma saeta, ,moa ma¡: 

tinatea, etc.) Bl OOIIPoaitor !!l!!D que los e~eoutantea hapll 1JllPl'S 
visacicmea sobre au tema masical 7 que lo iD.terpnten a la al tara 7 

al ri tllO que lea parezca cODftDien:te, aa1 como en les 1Datrmae11toa 

ele n. preferencia; r espera, aaillillJllO, que los eainu:bas JIIBDteD&BD 

una actitud reoepti w 7 que reacoicmea tan raidoa811181lte camo qaieran 
ante au obra. (Ia inoom:preu16D del cañater da la mica griega •. .,., ..... 

desviado el estudio 4e loa maic6J.ogoa occidental.ea, quiell8a aplioaa 

criterios para el 81141iaia de mdsica •ou1ta• 4oncle debieran utilizar 

criterios para ml1sica follcl.6rica). 

l'inalaeJlte habr!a que tmaar en cua11ta 1IZL raago '1111113 caracte

r!atico .da 188 oul turas orie11t&lea que se rene~a ta.biln a11 n ml
aicaa au amor por 188 1Df1Ditaa Mariadadea tu pude11 daNa en aJ.eo 
aparentemente imm.tabla. Por a~emplo, la restrioci6n que po4r!a •le
nificar componer en el esquema modal dorio -a!~·!, ! / at, ,, !

conati tu.!a, para el compoai tor griego ,ma base perfecta para demos

trar au maastrla; de la miama manera e11 que para un peiaa~iata 3apo

úa pintar por eúsima ws el monte !a.31 ea ,m magidfico reto, pua 

plasmar cada ,mo ele loa cambios que ea pnducen aegdn la hora, el clia, 
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la eataci6n o el olla hacen que caaa representación ªU diferente 

7 conte11g11 UD carácter diferente. 

La capacidad griega para crear aiatemaa científicos 7 filo

a6ficoa, que ten u:celentea frlltoa produ;jo en varios campos del co

nocild.ento Jmmano, no obi,ivo tan bllellCa resuJ. tadoa en lo que a teo

r!a :amaical ae refiere. Si biu el hacho de que la cie:ncia arm6m.ca 

fuera ccmaider&aa UDa parte de la8 •temáticas reacat6 -como 78 h!, 

aoa dicho- al arte :amaical del olvido 7 lo elev6 por aobre la8 4!. 
IIÚ artes, tam.bicln le iapaao UDa serie de cODOeptoa que termuarcm. 

por 4eavirtuar au natural.esa. ID realidad, el tipo de Jlll1aica grie

ga 4eabor4aba loa m.ol.dea Dteúticca: por una parte, el e;jecutu.te 

no requer!a de com.pllcacicmea mmdricaa para afinar adecuadamente 

n iDatrumento 7, por otra, el carácter 1mproViaatorio 7 el empleo 

4a :microintervaloa y aonidoa resbalados mal podían sujetarse a uq 
cianea estrictas. La incllnaci6n de loa griegos por el equilibrio y 

la aiutr!a podía aplicarse perfecteunte a la arquitectura y la-·•!. 

tatua.ria, pero no a la :mdsica, que fluía caprichosamente, haciendo 

caso omiso de las reglas 7 forzados ordenamientos inventados por 11@ 

temáticos duros de oído: proponían, por ejemplo, im.poaibilldadea ma 
sicales como el lidio enarm6m.co, cuyo esque•: 1/4, 2, 1/4, 1/4, 

2, 1, 1/4 (en Mountford 7 WiDDington-Ingram, 587) debe haber causa

do hilaridad a loa inatrmnentistaa. 

Loa filósofos griegos deseaban que el universo fuese arm6iq 

coy estuviese regido por nwneroa racionales, 7 ese ideal los llevó 

a entablar discusiones interminables: sobre los cambiantes nombres 

de los modos y su ordenación en el Gran Sistema, sobre la razón nu

Járica de las consonancias, acerca de la distribución y medición ia 

terválica en el tetracordio y sobre todo en el pycn6n (que engendró 

ese absurdo denominado 'cataP.fcnosis'), 7 tantas otras que no agra-
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¡aron nada a la teor!a, pero· s:C crearon mu.cha ccmfusi6n entre anti

guos 7 modernos. Para estudiar la teor!a griega habr!a que empezar 

por deslindar lo que corresponde a la idea que los griegos teman 

ao'bre lo que eran las ciencias filos6fico-matem.4ticae 7 lo que es 

estrictamente ciencia am6Dica. Si confrontamos repetidamente esa 

teor!a esecial con la mdsica griega (draba e india) con mentes 7 

oídos despre;tuiciadoa, quiz4 Uegumoa a la conoluai6n de que Ea.te,t 

JI sigo.e a!d. 
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A LA INTRODUCCIOB 

(1) Cita reproducida cOJllo epígrafe, sin precisar procedencia, por 

J4ai-mai Sze en The Wa,y of Chinase Painting. 

(2) Para facilitar la lectura de la obra nos hemos propuesto emplear 

UD aparato critico lo más conciso y sencillo posible. Por ello, CUII:!! 

do aparezca por primera vez el DOJllbre de UD autor, el lector podrá 

encontrar la referencia completa en la Bibliografía -dispuesta, c.2, 

mo es costumbre, en orden alfabético-- y, cada vez que se lo vuelva 

a mencionar, aparecerá el nombre y entre parántesis el mhll.ero o mi

meros que correspondan a la página o páginas en que aparecen los d!, 

tos o la cita a que se hace referencia. En el caso de autores clás! 

coa aparecerá la numeración-que los filólogos han. asignado al escrj. 

to. Creemos que de esta manera es posible elJDinar una cantidad cons,i 

derable de notas a pie de página y el empleo -las más de las veces 

redundante- de abreviaturas COJllO op. cit. ,-..i!•, ™·, p., pp., etc. 

A TESTIMONIOS SOBRE LA TEORIA MUSICAL 

(3) The Oxf'ord Classical Dictionar¡ (585) 

A LA OBRA DE PLUTARCO 

( 4) El tl!rmino griego aulós suele traducirse por • flauta' ; sin emb'4'. 

go, debido a que el instrumento en cuestión es más afín a nuestro 

clarinete u oboe, preferimos llamarlo 'aulós' para evitar confusio

nes. Cabria tambil!n señalar que se trataba de UD objeto formado por 

dos tubos o caflas; de ahi que los autores griegos se refieran a '1 

iDdistintamente COJllO el aul6s o los auloi. Existía tambil!n la cafla 

simple e ~"cwAcS) de diversos tipos, COJllO la phótimc Cqi.or:.18s > 
-especie de pífano-- 7 la ~ ( r.cf pL r S ) monocáJ.ama, COD embOC!, 
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dura biselada, que s:[ correspondfa a nuestras flautas da pico. 

(Sin embargo, la~ más empleada era la policálama, conocida 0.2 

mo "flauta da Pan", 'I qua cona taba de varios tubos ds tamaflo decre

ciente taponados con cera en el extremo inferior, pero cuyo uso era 

popular y nunoa de conoierto). 

Parece ser que los griegos aprendieron bastante da sus veci

nos en cuanto a la cODBtra.cc16n de inati,Jmentos. fanto en :r.teaopota

mia como en Egipto loa principales instrumentos eran loa siguientes: 

1) Los idi6fonoa: sonajas, cr6talea, castafluelas, cfmbalos, campanaa, 

siatroa (Egipto= aeliet, Grecia. ·L~~e~s 'noma= sistrum), etc. 

2) Loa membráfonoa: timbales, sran variedad da tamborea y panderos. 

3) Loa aer6fonoa: nautas verticales 7 transversas, caramillos, 111!. 

trumento tipo oboe mono 7 bicálamoa, cuernos y trompetas. 4) Loa co,t 

d6fonoa: en Meaopotamia el J!!!!E de dos o tres cuerdas (quizá las-

5!:! griega) 7> de veinte cuerdas, el ptiantrI'n ( y,-c.lei,f ~Hov'), el bar

ba~ de origen persa (~~c.te,5 ), el qYthroa ( '"&rft- ); da influen
cia siria, la aabbeka (N.,e<~MIJ), 7 lidia, los instrumentos conoci

dos en Grecia como 'magatlia • 7 • pectia •. En Mesopotamia 7 Egipto tJl 
vieron un lugar JllU1' especial -por sus implicaciones cosmológicas

los instrumentos de siete cuerdas, al igual que en Grecia. La influe11, 

cia 11112Bical que ejercieron las culturas mesopotámica 7 egipcia en 

la formación de la griega volvió a hacerse sentir en la edad halen!!, 

tica, con el auge de los cultos a Iaia, Sarapia 7 Cibelea -entJ:te 

otras divinidades extranjeras- en Grecia 7 en Roma. 

A SO:BIIE LA MUSICA 

(5) Cada vez que se cite \1l1 pasa;le de Plutarco aparecerá la numera

ción que se le ha asignado al texto original en el margen derecho 

del escrito. 
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Para la primera parte, que ae ocupa del desarrollo hiat6r1oo del ar

te maical, noa hem.oa valido 4e loa datos que proporciomm Salasar, 

Ko,mtford 7 WimwigtOZL-IDgraa 7 loa traductores iDgleaea de Sobre la 

tiaica; para la segunda parte, donde ae habla de la teoría propia.mea 

te dicha, noa hemos basado principal.Junte en Salazar 7 4a B:Los (la 

traductora italiana 4e la obra 4e Aristonno, ,gt. ci 11a bibliográfica 

bajo el nOlllbre de este 111118100), ad oam.o en la presentación general 

del Oxford Claasical Dictiopan, el Oxford Compam.on to :Music y el 

articulo 4e I. HendersOZL en Ancient and Oriental Music. 

En cuanto a la trBDBcripción del griego 88 han seguido dos criterios: 

los nombres propios se trmlacriben sep la tradición eapaflola, pero 

la terminología 1111Bical 88 transcribe --como es coet,..'Wllbre entre loa 

1111Sic6logoa-- a la usanza latina. 

(6) El pasaje está tomado de una comedia de Ferecratea (fi. 438) 

intitulada~. .Qt. tambi4n Arist6fanes, La nubes (970), donde 

habla de las ini'lexionea increiblem.ente dificiles de ejecutar que 

!'rinis puso de moda. 

A LA OBRA DE ARISTOXEBO 

(7) The OJCford Claasical Dictionarr, 97-8 

(8) Todos loe datos referentes a las matemáticas griegas fueron to

mados de la obra A Manual of Greek Mathematics de Th. L. Heath 

(9) Rdmeros racional.es son aquellos que pueden ser representados por 

un numerador y un denominador, es decir, por una razón nwúrica (es

to incluye los mimaros enteros 7 las fracciones). N'dm.eros irraciO?J!l 

les CXAofL.) son ios que no se pue~en representar por una razón n.l 
úrica (por ejemplo, IJ = 3.1416). Sep Heatb (54) ªPara los griegos 

el tema de loe nwaeros irracional.es en general formaba parte más de 

la g'é/,,atr!a que de la ariWtica, lo cual oC'lll'l'ia por necesidad, pue~ 
/ 
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to que a falta de ,ma notaci6n {'llflário!/ oaalquier tipo 4e :bTaciJl 

nal a6lo podfa ae representado por aa l1Dea recta o por UDB oamld.

naoi6n de lineas (... ) Bl primer deaoubr1.miento de la aziatencia 

de loa irracionales debió darse cam.o reaultado de cOZ1Sideracicmea 

ari tmltioaa o rasommientoa oon m1maroa. Ea aegaro que. ae :rea11s6 

en referenoia a la diagODal. 4e 1m cuaanao en relac16n con uo a. 
aaa ladoa, ea decir, el primer m1maro irracional o 1DoOIIDD8U'&ble 

que ae deacubr16 fue el equivalente a lo qua nosotros eacrild.moll 

v'f. Ba ara improbable que Pitdgoraa ~ hacho el 4eaoa.brimiento , 

pero oon seguridad :f'a.e hacho por au escuela. !an a6lo ae pa.eu con

;letarar la fecha apronmada. Segdn el feeteto de PJ.at6n, feodoro 4e 

Ci:rene fue el primero que comprobó la 1rraciODB11cla4. 4a lo que noaa 
troa repreaentamoa i/3, {5 ••• m, 7 podellloa 1.Dferir qua la irraoi,2 

Dalidad de 1/2 fue comprobada en 1111& clpoca anterior a la 4e hodoro. , 
Este fue el maestro de m.etem4ticaa de PJ.at6n, qm:en hace UD&~ 

ble alusi6n a la irracionalidad de V2 en la Bepdbllca oam.o algo c1a 

todos conocido.• Dem.6orito (n. 470 & 60) 7 Buolidea (quien viv16 

en la tlpoca del primer fol01118o, 306-283), en el Kbro J: de aua El.emen
~, ampliaron el tema. 

(10) la "escala temperada" 88 atribuye a Bach, por haber creado en 

1722 sus obras en el "olaveclP bien temperado•, pero el proceao ae 

inició desde el s. XV. Más adelante ae dir4 en qui oonaisu el :fen~ 

meno del 'temperamento• • 

(ll) Loa datos sobre Pitdgoraa 7 su escuela ae basan en la obra de 

llarDet Earb Greelc Phi1oaopllz, 84-ll2 y 276-309. 

(12) Simias 7 Cebes eran algo m4a ;IOV8D8a qua Plat6n, ·quien loa in

troduce en su l!'ed6n. 

(13) Uno de loa primeros aofiataa (n.o. 485) 

(14) w.s. Hett, el editor 7 traductor iDg].tla, aeflala que no 88 cree 
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que este escrito aea de .Ar1at6telea, sino de la escuela .peripatdtica. 

(15) Para elaborar este tema noa hemos basado principalmente en loa 

capitulo& sobre acwitica de Re7 (cf. Bibliografia) 7 Salazar. I.aa 

explicaciones sobre la escala 7 modos occidentales ae encuentran en 

cualquier buen manual de :mdaica; aqu:! nos hemos valido de las obras 

de Scholes 7 Urol7i (cf. llibliografia). 

(16) Esquema de laa escalas medievales: 

Dorio (la) ai do BE mi'!!. sol(;!!) si do BE 

J'rigio (si)do te mi fa sol ~! (si) ~ re MI 

Lidio (do)re mi 1A sol !! si (~)re mi J'A 

Jlixolid. (re)mi fa SOL la si !«?(!!)mi fa SOL 

dore(mi) h¡r¡ 
;;;, re ~ fa(sol) JJatt e 

Eolio 

Jonio 

Claves: 

LA. si do re(!!)fa sol LA. si 

DO re mi fa(~) la si 

a) JIIIQ'4sculas: 1!1 .. tónica, 2'! • tónica finalis (indica el modo) 

b) aubl'IQ'ado continuo: la nota~ del modo autdntico (dominante) 

o) entre parintesis: la nota tónica 7 la finalis del modo plagal 

d) subl'IQ'ado discontinuo: la nota tenor del modo plagal 

R6tese la elia16n de la nota!! como tónica en los modos autdnticoa, 

asi como en las notaa ~, sobre todo en el modo frigio. 

(17) lfarroa., H.I., A Historz of Education in .Antiguit.y 

(18) Citado por Henderson, 401 

(19) ~ate dato 7 la cita siguiente están tomados, respectivamente, 

de loa dos capitulo& escritos por H:Lgini Anglas: III.- Latin ChaD.t 

before St. Gregor;v (p. 60) .,- IV.- Gregorian Chant (p. 98) de la his

toria de la :mdaica de Oxford, Earl.Y Medieval Music up to 1300 
(20) Sobre el desarrollo de la poesia eclesiástica nasa Montelat1;! 

ci, G. Storia della letteratura bizantina, Milano. 1946 
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(21) Los datos sobre la mlsica bizantina provienen de los dos capi

tulo& de E. Welleas: I.- Earl.7 Christian lmaic up to the Jmd. of the 

V Centm7 7 II.- Jmsic of the Eaatern Clmrchea, del libro EarlY 

Kedieval. Mu.sic up to 1300 
(22) Datoa obtenidos en !he !few Grova Dictionan of Jllusic an4 lfasi

RiY!, Vol. III, bajo la entrada •BJ'zantine rite, muaic cf the•, 
553-566 

(23) In su libro de 1943, !he Bise of lfasic in the Ancient World 

(24) Welleaz, 10 

(25) Grove Dicticmar;r, 554 

(26) Loa datos sobre mlsica árabe provienen del capítulo X, !he llfll

aic of Islam, escrito por B.G. Pamer en la obra Ancient and Oriental 

Jluic, editado por E. WelleH. 

(27) .ll-llaqqart, citado por h.mar, 442 

(28) p. 39. Todas las citas de este D111Bic6logo están tomadas de la 

tlladucci6n de D'Erlaziger (cf. lli.bliografia) 

J. LA CIE!fCIA J.HMD!fICJ. DE J.BISTOD!fO 

( 29) le. ciencia arm6nica griega comprende lae le7es que regulan loe 

sonidos, ea decir, las notas, loa intervalos, las escalas 7 loas'

neroa (da B:ioa, 3, nota 1). Cleonidea (34) la define como •1a cien

cia especulativa 7 práctica que se ocupa de la naturaleza de lo ar
monioso. Y lo armonioso ea aquello .que está conformado por notae e 

intervalos segdn cierto orden.ª En tanto que .ll-Fiiribl (I, 25) di

ce que •E1 arte J1111Bical te6rico ea una diapoaici6n racional que im

plica la ciencia de la mdaica 7 sus consecuencias, a partir de las 

imágenes verdaderas que se han producido con anterioridad en nues

tra a1ma.• 
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(30) Er!sticos: •sutiles 'i capciosos discutidores, verdaderos maes-
s tros en el 'arte de decir o de ~tir', que representan la degene-

raci6n de la dialdctica en el periodo de la sofistica.• (Da Rioa 

45, nota l) 

(31) La palabra griega tónos ea poliadm:lca, lo que dificulta la com 

preZ1.Bi6n de ciertos pasajes. Cleom.dea (44) le atri'bWe cuatro aig

m.ficadoa: aom.do c,~,nos, asf se habla de UD8 rt,t,r! lntiTovo.r), 
de intervalo cJ,ú-e.r. F ) ' de tonalidad ( WrtDS lf""'ifs ) , de grado o 

de altura ( ~ ). 

(3Z) Cf. supra p. 87 la enumeraci6n de loa intervalos reconocidos 

por Aristoxeno 

(33) Si la nota dada es !!!!, la cuarta superior aeri J.!, la quinta 

inferior D., la cuarta superior !21, la quinta inferior ~ (Da .llios 

78, nota 1) 

(34) 
tetr. agudo 

• +e 
ffllO tetr. grave 

el tono no cambia, puesto 
que son fijas las notas 
si 7 la (Da .llios, 82, 
nota 2) 

(35) Lugar de los intervalos en la cuarta: 

2T=ditono , 1 

T ! 1. 1 r, enarm6m.co T 1/2 = tri-
hemitono t------,:..;:;: ............. :..;.1:.:a.a.+-' ..;.~.:L:....i cromático 

,__.._-i-~ ....... ..,,...,,_'...:.1:~z.=-.a diat6m.co 
4 .a. :a. 4'.a ll 4 

l.- Mese: nota fija 2.- lichan6s: nota móvil 

3.- parhypate: nota móvil 4.- Hypate: nota fi;ja 
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(36) En parintesis angu1ares aparecen ampliaciones que la propia 

Da Rios introduce en el texto 

(37) El aul6s pod!a producir pocas escalas, pero mediante mecani81DOS 

que mante:aian cerrados o semi.cerrados ciertos orificios era posible 

ejecutar diversas escalas en 'Dl1 mismo instrumento. 

(38) Cuadro de sucesión de tonos (Da Bioa, 57, nota 1): 

Sistema ar:Lstox,n1co de los armoniciatas de los aul.etistaa 

2 hipofr:Lgia hipofr:Lgia hipofr:Lgia 

3 hipodoria o ' hipodor:La ! hipodoria 3 4:Cesis 
hipolidia 

4 doria at mixolidia st doria 3 cUesia 

5 frigia ! doria at frigia ' 
6 lidia ! frigia ' lidia 3 d!esis 

7 mixolidia st lidia T mixolidia 3 cUeais 

A LA ESICA EN SU CONTEX!O CULTURAL 

(39) Platón, Fedro, 259, :B-C 

(40) El tema de este apartado está tratado en profundidad en ll011ta6-

poulos, E. La mu.sigue daDa l' oeu'l'1'8 de Platon, Presses Uni verai tairea 

de Franca, Par:Ls. 1956 'T AndersOJ1, W.D. Ethos and EducatiOll in Greek 

Jlmlic, Cambridge, Masa. 1966 
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APDDICE I 

En seguida presentamos una selección de los más importantes 

textos en griego de Plutarco y Aristoxeno. Cada texto va precedido 

de un título que describe brevemente su tema; entre parinteais se 

indica la página de la traducción espafiola en el cuerpo de la tesis. 

Elementos mínimos de la mdsica. (35) 

''A' ' , ... • '" ' .... ' ' EL r~ ClV4rKA~« 'tfl..4. 1.1\4.)('"'M. eiv ..... ~ "'"a::'DV~ .... 
e, , , el , ,11.1 ' ' , 1\ ' ., 
~ US 't:~V \C~V J 'f U'Ptrov e&. WAL xpoVDV WLL -.,.iilA.p~v ~ 

~('4ft'tl. , CWfl?i ltE~ $i I,¿ f~V °"lC \~~ ~V 'f°"f(DV n~ 

~ i~f"D·rívw ~v11>p(~~4'LP4c.. .i l1e. ét eq~ "'* .xpJvo11 ti,v ?"&
~V , lw. d& ~(' ~L-4 ~F-/AJ'A- i r-u),k~~t tO 'ltrJf61/DV• 

o~tÑ ¡¡ n~c..vóv~ t¡i.a. ~~v ~s aÜ.<9~~ m1'fDP4V A.v .. t*i 
O'( notitc,()4.&. • l').)l /"~V: ... w.i..cftvo f'vtpóv, Het "'" ~vrJJx¿m,.. J 

r~ ~vva..r,ív~s ~Lf5 ole,6>'i•""S ~wpc.S"l:LV' Lltdl.,~ ,i;Sv tlpiflV~~ 
M4~\ito1oulP,rv ,:e:, tfJvu-k ~~ 1<4~> [iw,ttL ,~al euvo~ dJ 
L)\ c. ' ,. e ' ., - ' ' ,. - .i' AfJ,4.f'&4VDf"VDV' €V l:)(A.dirlf ®U&)V' W.L ~D f'1. r,~t::0/ OuV' 

ntp1 r.uv';)'tt'.~ tJIA)(#l:¿f)I/. .tv .. r~ov «ªP !.fo'CLII ~nip)u.V ~ 
.._ ~ ' I " ' -~ ' ' ' ~ • kpLtOtn QIJIJtLff.l. flUVeJIUJ/ • l!!D ~~ W l«l to E.1141/~WS CV)(. 

,v A~co?1G•~¿Vot5 -«Jv,d& 'l:L6L ~,vsut.. ~&óf{º'S 1 )lfDIIOLS ~ 
~~ff'-LAl.'I, -.l)' lv f¿}l)VLXtfllV • enuJ1 f'rst; i:{s Ül:I.JI l:lf,v 

I< .. ~ ~" )(f~&.1~ i.r,uvrJJ'UIJtf' f'~v', 
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Loa pneroa ( 45) 

Olimpo 7 el pnero enarmónico (48-49) 

"O)"/·nu,s Jr.', ,¡s 'A(''"-&.se.v~ 1~roiv, ~rio?.~r~vsui.. 
Ütt~ 'eW'I ~·l\ltW'I 'COÜ LV4.PflOVc'A> f'VOUS t&Spt~s r~\E.VÍf"
<!4L • ~ la.p "?º {~{vav nd.vo,.. Ót.Ó.J::JPva.. ,_ xpwftL'e4.~ 
~ & .... !"' ' u ~ ' • " -,'i • Ul'tOI/OOUt.lV 06. t~I/ €.ufi!"'-1/ ~l.41.>e~ 'el.VA. \E,1/'U,Oidl.. • 
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1133 :s e 
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Qaiv Ttpn¡v~v "fºº'ttw\/. cnot.~t01 Jl ~ i=ó ,tif-.. ~s 
1<,~i~I.$ "?Üh:ol/' ¡,e~ "~n{cc,v._ 1:0v- Tcpne1vlf01J ftA~~c:~v, 
t'{A~<D~ (i .,AG,L~ dLd. ~ k4~qG,~ ~, Au.~lous A~tff 
l(\(Sl~'t' dlSb~ , l'l('OS t:ñ f\1:c1{tl kUD&.KOÜVea~ • t:&'~Wutolf' J•' 

t1.E?l~~f4.t(»' cr~l_J<L tr..~tt>ªº" ~•1eqG,a.L ~" Ao.tt1.&t.{~v1.. k'a'pvtLa., 
f:.ó ~4!WS' o'vu.. /\i1,~Lo'f • ~t:oi.> d• a.Aa,~4:i«V~ 1:6~ 
A.irtrv At~(OLS t:t, ~UI/E)l~ ~e l<a.~ t:~( l(l~'t'dtav" it .. _ 
cle>)'~S· 

Jldsica nueva ( 56) 

Ai.r..oS á, o "E~f-tOVIUS ~ ~V ÓL~Ll~f~LK~V l~"'t~'II' 
rtrd.r,t~NS ~s ~U~/'O?JS, tittk t~ 'CWV a.3A~V nc~UCfWV({l 

lcA~léOAou~4r.«s , MMLOfb( t'&. 'f~óra-a,.~ Kal dtL~P"ttt'"'-vet,s 
)p~l)4fWoS , ~ retd..O,etl/ C~( npcün~).n>r.«.\I' ~tarev" 
F'°LliL~lf. 

1) l"-ºLWS ~ ~ Me~v,nníó~$ .... ,5 re.?..onou~~ {Ml ~~VtÍfLVDS 

~K. tVÉfttve:( alSdE. Ti.r_ó~ED5 • cúrcs ~~ , im::a.~0ót(Ot.l 
r.q~ 1&¡,as 8napxr,v~1~ :"'S ils TJprravdpcN ~'( ). Vr.l.f#IJ,aLOI/, 

ÓLiwLte:( el, n~e.low1s ~&~rus • a.A~it. ~~F l<4i tWAi~"'i 
? , :l '\ I > '\ I I I \ 
11.ttD a.M/ID\)Gi,i!:tf4S etS TI~Lk:lll&c,Z.1!l'4v' rtU(3E~1i,a'/' ~(l,l_,~11º l:e 

~~ rntA4lÓIJ', l"'s ~ Y\tA4.VLt1tl( ~.¡ ~ -e;Ú:,1/ ÓL~updr-pwv rtOL~

~\f > Q>ur,~~íKtt ro{i5 ~.A~~ n4r4 ~V MOL,rwV ~f'f34V~ 

-i~ flG,~WJ., np1.ut:«.~l.c'v1<,~'W)S i, ~ovJ~ ~e ""'~·~, ~v 
o> a.u) vi"r41)v sl'\,re.utfv~v a:,,7' dtó4~*k>LS O t/fl,t:~fDV tf~ 

\ .... r "', 
1~ 'ral.lCD OLLf1.>1ttp~• 
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ARISTOXENO 

lota, intervalo, escala (104-5) 

ToúTOV 6' 6VTos yvc.,:,piµov ;\e,mov mpi cpSóyyov TÍ 1s 
15 ,roT' fo.l. 1 crvVT6µc.,:,s µEV ouv elmiv q,c.,:,vijs itTW<11S hri µiav 

Táa1v 6 cp.96yyos tcrri · i-6Te yap cpa(vmx1 q,.96yyos elva1 
20 TOIOÜTOS OJOS els µÉAOS Tá'mcr.Sa1 1 ,'¡pµocrµtvov (To) ecrrá-

Val hrl µ1as Tácreoos, 6 µEV ouv q,.96yyas TOIOVTOS tCTTÍV . 
2S 61ácrTT¡11a 6' tCTTI Tb ú,ro Súo q,.96ylyc.,:,v &lp1~vov µ,'¡ Ti¡v za 

CXV'l'T\V Tácr1v éX6VTc.,:,v, cpaíveTa1 yáp, &ls TÚ'IT'1) eí,reiv, Sla
cpopá· TIS elva1 .ácrec.,:,v To Su!xO"T'l)µa Kai TÓ'ITOS !ieKTIKOS 
cp.Sóyyc.,:,v 6~VTépc.,:,v µtv Ti'¡S ~apVTépas T~v 1 6p1~ovcr&v "l"O 30 
SiácrTT¡11a 'l'ácrec.,:,v, ~apVTépoov 61 Ti'¡s 6~VTépas · füacpopa 61 

. • ecrri 'l'ácrEOOV TO µaAAOV T) l'jT'l'OV "1"eTácr.Sa1. mpl µtv ouv 
6iacrr,'¡µa'l'oS oOToos av '\'IS ácpopícre1e · 'l'O 61 crúO"T'l)µa crúv
.9ET6v TI II vor¡-riov éK ,r;\e1óvc.,:,v ,; tvos !ilaO"T'l)µáToov. 

Continuación (106-7) 

TolJ'l'C,.)V 6' oiÍTc.,:,s &lp1crµtvoov ,rpwTov µi~ To Sláo'Tr¡µa 
m1pcrriov Sle;\Jeiv els &ras mcpvKE 6ia1pécre1s 6ia1peicr.Sa1 20 
XPTJcríµovs, faE1Ta To O"ÚO"T'l)µa. ,rpc;¡TTJ µtv ow éCTTi Sia-

20 O"T'l)~c.,:,v 6ia(pE<11S Ka.9' fiv µeyé.Se1 á;\;\~;\c.,:,v 61acpépe1 · J 
!iEVTÉpa 6e Ka.9' T)V 'l'CI crúµcpoova TOOV .61acpoovoov ' 'l'pÍTTJ 6e 25 
Ka.9' i\V Ta crúv.SeTa TOOV ácrvv.9éT0011 • TETápTI) 6' ,'¡ Ka'l'a 

30 yé11os • I ,rlµ'll'TTJ Sé Ka$' ftv-S1acpépe1 Ta PTJTO: ~11 "a>.6yoo;.
TC1S. Sé ;\01,ro:s ~11 6ia1pécreoo11 c:is oú xpr¡cr(µovs overas els 

17 TOÚTT¡II 'l','¡v ,rpayµa'l'eíav ácprno11 Ta vüv. I! crúcrTT¡µa Se crv
~µaTOs TaúTa1s TE 61o!cre1 Tais (aúTais) Slacpopals ,rr.,'¡v 

s µ1as • µeyé.Se1 'l'E Si'j;\011 c:is 6iacpépe1 crv~Jµa'l'oS crúO"T'l)µa Te'¡'> • 
'l'E crvµq,oovovs ,; 61aq,oo11ovs elvai TOvs 6pítoVTas q,Sóyyovs 
Tb µtye.9os, T,'¡11 µÉVT01 TpÍTTJII 'l'OOV pr¡.9e1cr&11 e,ri TOOv TOii 
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10 S1acmíµaT0S Stcxq,opwv afióvcrrov órráp~CXI I O'VCJ'TT)l,ICX'TI ,rpcs 
OVCM'TJl,la, fii)AOV ycxp oos OIÍK Mé){nat -ro: µa, aúv.9na "!'CX 
6' aaúvSrnx eI11a1 TGív GVCM'T]l,IOCl'C,JV TOV'TÓV ye ToV Tp61TOV 10 

OVlTEp TWV SlaCM'T]l,l<XTc.>V TO: l,IÉV ~V avv.Sna TO: 6' aavv.9na, 
15 ,i\v !·Se TETapTT¡V - <XVTt\ s· ~V 'iJ KCX'TCX yévos - &vayKaiov 

t<al TOiS. avo-niµaatv wápxetv, "l'CX. µév yap aóTGív ÉOTi 
StáTova "l'CX . Se X!)c.>l,laTll<CX "l'CX Se Évapµ6111a. fiiiAOV s· ÓTI 

20 1<al (,i\v) lTEIJ'TmlV, Ta µév I ya:p aóTwv a>.óy~ 61~-11 
l,ICX'TI. c:'lptOTal TO: Se pl)Té¡), lTpQS Se TaóTats Tpeis hépas 
Trpoa.Smov S1a1péae1s • ,i\v ·T' els avvacpi¡v t<al Siátev~1v 1<ai 

25 TO. avvaµcp6TEpov µepltovaav • TO OVCM'TJl,la yap I ci-rró Ttvos 

µeyl.9ovs áp~aµevov f¡ OWTJl,lµÉVOV ,; St~evyµévov ,; l,lll<TOV 
É~ aµcpcmpc.>v - Kal Sel1<11UTa1 TOV'TO y1yvóµevov ÉV Mo1s - ' 
ElTEITa ~V ,-' els 1J1TEpl3crrov t<ai avvexts µepltov¡aav, Trav 30 
yap avaTl)l,la 1ÍTOI GVVE)(ÉS f¡ IJlTEp~CX'TÓV ÉOTI ' ~V T' EIS 

1 áTrAOÜV t<ai fitTrAoüv t<ai TrOAAaTrAoüv Siaípeatv, 

Jlagnitud de loa intervalos (107-8) 

ÉOTc.> 6,'¡ TWV 0Vl,lcp6)Vc.>II ÓKTOO µeyÉ.91) · 
ÉAIX)(taTOv µév To Sux Teaaápcov - av1,1!3alve1 Sé ToÜTo (aóTfj) 

10 Tfj TOÜ (µÉAo~) cpúaet ÉAIX)(IOTOV elva1 • al)l,IETOV Se I TO 
µEA~Seiv µÉV ,'¡µas lrOAACX TOÜ Sia T&aaápc.>v ÉA<XTTc.>, iráVTa 
l,IÉVTOI Stácpc.>lla -:- Se1hepov Se TO 61a irivTE • 6 T\ s· ali 1 

'TOVTCl)I/ iiva µfaov ij µfy&Sos mili (OTal lhácpc.>VOV, TplTOV 
15 (6') ÉK TWV elPT11JEIVc.>Y avµcpCÁ>Yc.>v aúv.Snov T6 6101 rraaoov, 

TO: Se TOQTCl)I/ iivo: l,IÉaov Siácpc.>va (OTal, TaV'Ta l,IÉII OVIi 
Afyoµev & rrapa TWV C111rpoa.Sev 1rape1A{¡cpaµev, rrepl Se TWv 

20 AOITl"WV ,'¡µiv aóTois Siop1crriov. 1 TrpWTOV µev OVIi, AecTéov, 10 
OTI rrpas T~ 8101 ,rcxa&v iréiv aúµcpc.>vov 1rpDOT1.SÉµevov Siá; 
CM'TJIJª ·TO y1yv6µevov é~ aóTWv µfye.sos aúµcpc.>11011 Tr01ei. 

25 Kai éOT1v i81011 TOÜTo To irá.Sos TOÜ avµcpc:wov I TOÓTOV, 

1<al yap iháTTOvos irpoOTE.9ÉVTOS t<al iaov t<al µeltovcs Tb 
y1yv6µevov tK Tiis ovv.siarc.>s aúµcpc.>11011 ylyvnai • TOTS Se 15 

lrpCÁ>TOIS OVl,lcpCÁ>VOIS ol'I ovµ~alve1 TOÜTo, oO-re ya:p TÓ iaov 
30 e1<ad~ aójTWv avVTe.9ÉI( TO oAov aúµcpc.>VOV Tr01ei olh-E TO 

f~ ÉKaTÉp0V aóTWV t<ai TOÜ 610: TrCXl10011 ovyt<E(l,IEl/0111 ah• 
>.'ael 61acpc.>VT\a&I TO tK TWV EIPT}l,IÉVc.>V OVl,lcpCÁ>Vc.>11 ovyt<elµevov. 
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T611cs 5' w-r\11 (¡) TO 61a fflllTE ll·TCÜ 61a Teaaápc.,,11 46 
µettov • TO 51 611:x TE<1!JCÍp6>II 5úo T6vc..>11 KCXi ,'¡µícrtos, -rw11 & 
TOÜ TÓVOV µepcri11 µeAc¡>5&iTCII TO i\111crv, Ó KCXAeiTcn ,'¡µ1T6111011, 
Kal TO Tp!TOII µÉpOS, 1 o Ka1t.Ei'TCII 51&01s xpc.,,µcrrud¡ V..axllrtr¡~ 5 . 

• KCXl TO mapT011, o KCXAeiTCXJ · 5wns l11apµ6111cs V..axícrTT) ·• 
TOÚTOV 5' l>.aTToll ol'.i6w l,IWt)6etTCXI 61áo-niµcr, 6et 61 'll'p&°)~ -
TOII µ111 TO\Í'T0 aúTo µ,'¡ 6:ylloet11, ÓT1·! 'll'OA?.Dl i\6r¡ 5i~µap- 10 
TO\/ l'.nro?.a~VTES ,'¡¡¡as AÉy&III ón 6 · TÓ\105 els. Tpla' lera 
61a1poú11E110S µeAc¡>6&tTC11, crwé~ ~· aúTOis TOÜT0 ,rapa 'To 

10 µ,'¡ KCXTCXIIOEill ÓTI ÉTEpÓII lcr.n. TÓ TE 1.cxj3ei11 Tpl~v µé I PoS 15. 
TÓIIOV Kai TO 61EAÓVTa el5 .Tplá TÓIIOII µeAc¡>5Eill, l'll'EITa, crrr?.cri5 
µl11 oú.Se11 l'.nroM11~állóµe11· EIVCXJ 61ácrTr¡µa v.á){lcrTOII, 

Los pneros (ll8) 

Tpla yévr¡ TC))II 11EAC¡J6ovµévc..,11 wrl11 • 61erro11011; ~µa, 
ó:p11011ía. ai 11e11 CNII 5iaq,opal 'l'OÚ'Tcoll. 'IÍcrTEpOII ~11.9,'icroVTcn • 

10 TOVTO li' ClÚT0 lKKe(cr.SC.,, ÓTI '!ráv l µl?,05 WTCII i\TOI füá'TOIIOII i\ 25 
xpc.,,11aT1K011 ii tvapµ6111011 i\ 111KT6v IK TOÚ'Tco11 i\ K0111011 TOVTC.lll, 

Continuación (119-20) 

Ai 6í'~11 ywéi>IÍ: 51.pai'raii13a¡11011Tcn iv mpCX)(6p6C¡J 20 
T010ÚTC¡l 01611 icrT1 TO crrro µécrr¡s &cp' Ó'Trá'TT¡v, Tcri11 µ111 6Kpc.w 

1t IJE\IÓVTc.>11, TI))\/ 5e µécn..,11 KIIIOVµévc.w 6n µl11 ó:µcponp6l11 6Tl 
Si SaTépov •. m\ 5' lwayKaio11 '1'611 1C111oú!11&11011 cp.Sóyyov 25 
IV TÓ'll'C¡l Tllll Kl11Eicr.Sa1, A1l'lrrioS all EiT) TÓ'lr05 Wp1áµé1105 
lJCcmpov TI))\/ Elpr¡µévc.w cp.9óyyt,,11, cpa{IIETal 61'¡ crvVTOvc..>

TaT,i IJEII dvCXJ AIXallOS r¡ TÓ\1011 c!nro µécr,is crrréxovcra, 1 
201TOIEi 6' aiiTT) 61ároV011 yÉIIOS, ~pVTán¡ 5' fl 6IT011011, 30 
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ylyvmn 6' a0T11 ivapl,IÓ111cs; rrio-r' El11C11 '®fPº" Él< TOIÍTc.)11, 
ÓTI TO\llaiós ÉaTI 11 6 'riis 1.1xavoii TÓ'l\'05. TO 61 irap11TráT1)S 
(real lilráTiis) 61áa'T'r¡µa (AaTTOII µlv OTI OVI< ª" )'ÉIIOITO 

47 61éaE<A>5 ll lvap11011lov '®Epó11, Ém16~ Trái"TCl)V TOOII IJEACI)· 
6ov¡d11(1)11 V.á)(10'T611 én1 6íer11s t11apµé11:os · CTI 6t rcai TOVTO 1 

5 Els TO 61trMa1011 aO~eTal, l<aTa\101liÉOII. OTall I yap rni ~11 
cnm'¡11 Táa111 ácplKc.>IITal i\ TE 1i1xavos IWIEIJW'1 real ii Tra; 

pVTráT1) ÉTrlTEl\101,1611111 wp(a,Sa1 6orc&i lrcaTipas O TÓlTOS, 
c:io-r' el11a1 cpavepó11, (ÓTI ero 11&ltc.>11 6ifa&c.>S é1.axí0'T11S ÉaTlll 
6 'riis rrapVTrán¡s T6Tras. ,'¡611 Sé T111es .9av1,1cítova1) nws ,o 

10 ÉaTI AIXall05 K11111.9ÉIIToS {1105 ÓTOV 1 6r¡iTOTE 'TWII 11Éa11S Kal 
AIXallOii Sa~µ{rrc.,11 . 61a TI yap µéo,¡s µ!v rcai Trapa!iar¡s 
(11 ÉaTI Saáa-n¡'µa real TráA111 aO IIÉO'TJS TE )(al wérir\s real 

15 'TWII á)J../,)11 ÓC70l (µ~) 1<1j110iivTal TWII ~óyyc.>11, Ta¡ 6t µi-
ar¡s real 1.ixavoii 61aa;1'µaTa Tro1J.a .SETéo11 eT 11a1 · rcpeiTT011 11 
yap 'TW\I ~óyyc.>11 Ta 6vóµaTa KlllEill 1111KÉTl l<aAOVIITCXS 

·- ·- ---· ·- •' 

>.1xavov5 TaS AOllrás, hre16a11 I¡ 6íT0110S 1<1'11.Sfj 1 ~ TOO\/ áXAc.>11 20 
µla TITIS TrOT' OVIi • 6eill ycxp hipovs el11a1 cp.Sóyyovs...rovs 
TO mpoll µé)'EScs opítoVTaS. WO"CIVTCo)S 6! 6ei11 exe111 rea\ 
Ta ml'TlaTpÉcpoVTa • Ta ycxp iaa TWII µ¡yE.90011 TOiS cxvroi5 

a 61161,.1aa1 mp11!11l1T'Té011 el11a1. ,rpos 6~ TavTa 'TOIOVTOI 'TIiies 25 
lMx,.S11aav My01 • ,rpiZ>T011 µlv ÓTI To &~10iiv -rovs 61acpé
poVTcxs &:JJ..f.1.11)11 ~óyyovs ?61011 i.fye.9os ~e111 SaaaTf¡µaTCS 
µfya TI Kllleill ÉaTIV • OpwlJEII yap I OTI vr¡TTj µb, Ka\ IIÉO'TJ 30 

trapavn'f11S reai 1.1xa110ii 61acpép&1 KaTCX ~11. 6úvaµ111 real ,r&. 

101.111 cÑ ,rap<MÍT11 TE real 1.1xa110s TplT11S TE real ,rapvmhr¡s, 
waav'Tc.>S Se real OVTOl ,rapaiiaTJs 'TE real wán¡s - Ka\ 610: 
Talill'f1111 ~11 alTlav i6ia KEiTal 6116µcmx ÉKaaTOIS avTOOII .... 48 
61áa'T'r¡µa 6' aóTOis trcio111 w6KE1Ta1 iv, TO 610: 11'ÉVTE, 
c::ia.s· ÓTI µ!11 o<ix ol611 T' mi Tij TOO\/ ~ÓYY(a)II Siajcpop~ 5 

u~" TOOII 61~µaT11<w11 IJEYE-90011 61acpopex11 áK01'ov,Sei11 cpa-
11ee611. -
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