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EL ARTE MUSICAL EN LA GRECIA ANTIGUA
INTRODUCCION

"Yo creo que en el arte no existe pasado o futuro. Si una
obra de arte no puede vivir siempre en el presente no deberia to-
nérsela en cuenta. E1 arte de los griegos, de los egipcios, de los
grandes pintores que vivieron en otras épocas no es un arte del pa
sado; quizé hoy en dfa esté més vivo que nunce."

Pablo Picasso ()

Es fécil estar de acuerdo con el juicio del gran maestro
malaguefio sobre la atemporalidad del arte en general y del pict6-
rico en particular; sin embargo, cabr{a preguntarse: iCémo jJuszgar
a las artes que se han extinguido? gPodremos negarles vigeneia a
aquellas artes que conocemos VYnicamente por medio de referencias
pero de las cuales ya no subsisten ejemplos que nos permiten estn
diarlos y gozarlos? Hubo formas de hacer arte gque desaparecieron
con los pueblos que las crearon, otras que fueron prohibidas u o)
vidadas cuendo un pueblo impuso su forma de vida sobre otro, y al
gunas mfs que, dentro de una misma cultura, fueron siendo reemple
zadas por nuevas formas --no siempre mejores-- hasta que cayeron
en desuso o sufrieron modificaciones tan profundas que resulta df
ficil rastrear su origen. Este Wltimo caso es aplicable al arte mu
sical en Grecia: de ser, quizd, el arte mds apreciado entre los he
lenos desde épocas prehistéricas, fue cambiando paulatinamente hag
ta que, a fines de la época bizantina, concluyé aparentemente su
ciclo evolutivo.



Ahora nos maravillamos de la "vitalidad" de cerdmicas, pin
turas, estatuas y templos griegos, pero no podemos escuchar un sélo
fragmento musical que nos permita saber si la misica estaba a la al
tura de las demés artes griegas y, por otra parte, estamos tan acog
tumbrados a apreciar ciertas obras literarias como literatura a se-
cas, que no recordamos que para un griego de entonces seria impen~-
sable escuchar un himno, la mayor parte de la poesia, una tragedia
0 una comedia sin el acompafiamiento musical que le era propio. Nun
ca podremos emitir un juieio cabal, por ejemplo, de una oda de Safo,
pues en realidad no tenemos una cancién, sino una letra sin misica.

Cuando leemos las listas alejandrinas que mencionan los tra
tados sobre misica que se escribieron o cuando vemos las deliciosas
escenas de convivios o certémez{/es musicales representadas en la ce
rémica rojinegra, nos percatamos de la magnitud de nuestra irrepara
ble pérdida. Y decimos irreparable porgue, independientemente de
los textos sobre teorfa gque nos han llegado ——més los que se puedan
descubrir-- y las escasisimas partituras con que contamos, el care_
cer de instrumentos completos y el desconocimiento préctico de cémo
afinaba y tafifa un misico los diferentes tipos de instrumentos nos
impiden tener una experiencia objetiva del arte musical griego.

Si no existe la posibilidad real de escuchar misica 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 vélido estudiar la vigencia que tuvo en ese pa
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 tormo a

la misica. Esto resulta comprensible por la inexistencia de obras



msicales, asi como por el estado fragmentario y, en ocasiones, po-
co inteligible de los tratados tebéricos de que disponemos. Ia labor
de analizar dichos tratados fue llevada a cabo --en su mayoria--
por musicélogos del siglo pasado o principios de éste. Independien
temente del gran valor que tuvieron y tienen tales investigaciomes,
en general se trata de obras sumamente técnicas, especializadas y
complejas (y que, por desgracia, adolecen a menudo de un carécter
conjetural y dado a la recomstruccién excesiva), lo cual impide que
el lector comin se acerque a ellas y obtenga una idea general pero
bien documentada. Reinach, uno de los més destacados conocedores
de la materia, advierte en la introduccién a su obra la misica gihie-
g8 (2): "Puede parecer extrafio que un autor que ha pasado més de
cuarenta afios de su vida estudiando la métrica y la misica griegas
se atreva a confesar que no sabe con certeza qué es un modo griego,
con excepcién del modo dorio (...), pero mds vale confesar ignoran
cia que ocultarla bajo bellas palabras o arriesgadas conjeturas.
Tarde o temprano, por el esfuerzo de la critica, el frigil edificio
se derrumba y el estudioso, disgustado, se aleja de las investiga-
ciones que cree destinadas a la esterilidad: uno de los més grandes
inconvenientes del dogmatismo intempestivo es el de engendrar escep
ticismo. He preferido mostrar que ain hay puertas cerradas; los més
hébiles o los més afortunados sabrdn algin dfa abrir la cerradura."
El presente estudio no pretende, por lo tanto, hacer musico
logia, gs decir, no vamos a discutir la misica modal griega desde
los coppimientos de un misico occidental contemporédneo, ni vemos a
pronunciarnos a favor o en contra de la validez de ciertos puntos
de la teorfa, ni vamos a resolver, por dltimo, aquellos problemas
doctrinales que tantas polémicas suscitaron entre las diversas es-
cuelas musicales griegas. Nos limitaremos a presentar lo que los



propios griegos decian sobre la teorfa y la praxis de su arte misi-
cal.

En este estudio transcribiremos partes del didlogo Sobre la
misica atribuido a Plutarco y de La ciencia arménica de Aris-

toxeno; obras en las que se exponen los principios fundamentales de
la misica, y a las que afiadiremos las anotaciones mfnimas necesa-
rias para su comprensién; dichas notas no intentan ser de utilidad
para el misico, sino para el lector comin, aunque s{ requieren de

é1 conocimientos musicales bdsicos. A continuacién expondremos bre-
vemente los conceptos griegos sobre "arte, técnica, ejecucién, ete.",
asi como el valor ético que atribufan a los diferentes tipos de mi-
gica y la importancia del saber musical en la educacién del ciuda-
dano.

Ningln estudio, por iluminador que sea, nos permitird escu-
char las notas de una citara que tafie un aedo pars acompafiar su can
to, pero un andlisis de los principios bédsicos de la misica griega
y de su entorno cultural quizé nos permita disfrutar y comprender
me jor ese poema que leemos, la tragedia que presenciamos, la vasija
o la estatua que contemplamos. Es posible que para el estudiante de
filologia clésica (y para los amantes de la cultura griega) un es-
tudio de este tipo pueda ayudar a reencontrar la perdida presencia
de Euterpe.



TESTIMONIOS SOBERE LA TEORIA MUSICAL

El pueblo griego fue un pueblo melémano que acompafiaba gran
parte de los actos de su vida con misica. Cualquier ciudadano de la
época cldsica estaba capacitado no sélo para apreciar la belleza de
una melodf{a o la calidad de uma ejecucién, sino gque estaba entrena-
do para tocar decorosamente un instrumento y se sabia de memoria
un buen mimero de cantos, puesto que una de las materias mds impor
tantes de la educacién bédsica era la mfsica. Existian, ademds, es-
cuelas de ensefianza préctica para quienes quisieran profundizar sus
conocimientos y para los que pretendian convertirse en profesiona-
les. No es de extrafiar que entre los griegos, 1ncan§aﬁles teorizado
res, surgiesen desde época temprana diversos grupos entregados al
estudio de la acstica, de los imstrumentos, de las posibilidades
de la. voz humana y, también, de la génesis e historia del arte mu-
sical. Gracias a los filélogos alejandrinos —y a algunos bizanti_
nos—- copocemos los nombres de gran cantidad de misicos, as{ como
los ti{tulos de las obras de otros mmchos teéricos, ademfs de las
menciones de pasajes de autores que, sin ser misicos, analizaban o
comentaban asuntos musicales. De todo ese caudal es muy poco lo que
se conserva y, adn ese poco, es fragmentario, tardfo o ha sido rees
crito por tantas manos que no siempre resultq digno de confianzas
En sus estudios, los investigadores modernos suelen mencionar algu
nas de las piezas musicales que.than podido rescatarse; quizd una
de las listas més completas (y que, por serlo, pone de manifiesto
el casi nulo material existente) es 1a que ofrecen los mmsicélogos
3.P. Mountford y R.P. Winnington-Ingram. ‘3’ :



"Entre las obras tebricas la mds temprans es la Ciencia Ar-

ménica (’A(:Xa.z yimxé’a,) de Aristoxeno, que es de importancia fun
damental. Se ocupan de la misice parte del Libro 11 y la totalidad
del 19 de los Problemas (qr,apww\) pseudoaristotélicos y la Divi-
gién del Monocordio (Marzarzouq ®avéves) de Euclides contiene una
serie de proposiciones formuladas matemédticamente sobre los inter-
valos musicales. Las sigue en fecha la obra Sobre la Misica (T)cpt
}‘W“K‘ﬁs) que los manuscritos atribuyen a Plutarco (S. I 4.C.), la
cuael contiene mucho material histérico, derivado en parte de Aris-
toxeno. Al segundo siglo de nuestra era pertenece la Introduccién
a la Arménica (E?@leh épllovmi) de Cleonides (atribufda anterior
mente a Euclides), que ofrece un valioso bosquejo de la teoria arig
toxeniana; la obra de Tebén de Esmirna Matemédticas dtiles para leer
a Platén (Ta waea vo paSypa KoV XpiGtpa ) incluye selecciones de
Arquitas y otras autoridades confiables; la Arménica (‘Ae’-covud) de
Claudio Ptolomeo, en tres libros, que es indispensable; el Manual

de la Arménica (‘AP,.wvnm;v E{xaq(&o\l ) de Nicémaco de Gerasa; y

la Introduccién a la Arménica (‘Aﬁuavmt( dm‘uﬁ ) de Gaudencio. Al
S. III d.C. pertenecen probablemente los tres libros Sobre la misi-
ca (Tep! puovwoiifc ) de Arfstides Quintiliano y la Introduccién a la

misica ( E:“'K“’M ,.uuaua’l) de cierto Alipio, quien es nuestra fuen
te principal sobre la notecién musical. Al S. IV d.C. pertenece la
Introduccién al arte musical ( Efaukcwﬁ “‘)("‘15 rmowf{s) de un au-
tor desconocido llamado Baquio."

Los mismos autores (590-91) detellan el corpus de melodfas
griegas de que disponemos:

"A. En papiro. (i) El acompafiamiento musical para los ver-
sos 338-44 del Orestes de Euripides, que se encontré entre los pa-
piros Rainer; es probable gue sean de ¥uripides, puesto que la par



titura del propio autor todavia existifa en 1la época de Dionisio de
Halicarnaso. (ii) Un papiro de Zenén de c¢. 250 a.C. contiene un bre
ve fragmento, posiblemente de una tragedia, aun cuando la fecha de
composicién se desconoce, (iii-vii) Estos cinco fragmentos de un
papiro de Berlin fueron escritos después de 156 d4.C., pero la época
de su composicién quizd fue anterior: (iii) doce versos de un peédn
a la manera helenistica; (iv) tres frases mel6dicas para solo instru
mental; (v) cuatro versos que se dirigen al suic¢ida Ayax, tomados
probablemente de una tragedia; y (vii) media frase 1lirica. Las pie-
zas instfumentales iv y vi no parecen tener conexién con los frag-
mentos vocales que los preceden; los cinco presentan un elaborado
empleo de la notacién ritmica. (viii) ILa pertitura de un himno cris
tiano, encontrado en un papiro de Oxirrinco del S. III d4.C. con-
tiene la notecién griega, pero no puede considerarse como una prue
ba evidente de la esdaptacién de la melodia griega a la nueva reli-
gién."

"B, En piedra., (ix-x) Los fragmentos de misica griega més
extensos que han sobrevivido son dos peanes, ambos gravemente in-
completos, encontrados en 1893 en el curso de las excavaciones fran
cesas en Delfos. Es posible fechar el segundo fragmento entre 128-
127 a.C. y se ha adscrito a cierto Limenio; el primero quizéd corres
ponda a la misma fecha y al mismo autor. (...) (xi) Una inscrip-
cién del S. II a.C. o posterior, encontrade en Aidin de Tralles,
nos presenta una breve pero intacta y atractive melodfa, conocida
bajo el nombre de 'Epitafio de Seikilos'. La letra es una especie
de gkélion en yambos libres y el ritmo se infiere de la notacién.”

"C., En_manuscrito. Nos han llegado cuatro melodfas entre los
manuscritos de los tratados antiguos. (xii-xiii) E1 Himno 2 la usa
deberf{a considerarse en realidad como dos piezas separadas, ambds



de fecha incierta. (xiv) Fl Himno e& Némesis puede atribuirse a Mesg
medes, contempordneo de Adriano. (xv) El Himno al Sol, por la seme-
janza de estilo, sugiere gque proviene del mismo autor., En el Anéni-
mo_ de Bellerman se encuentran pequefios trozos melédicos; su propési
to aparente era el de ilustrar diferentes tipos de ritmos."

Los tratados que se han conservadoc nos revelan parte del
saber musical del ltimo estadio de evolucién del arte que nos ocu
pa, pero es poco lo que nos dicen sobre el desarrollo de las dife-
rentes escuelas y formas de hacer misica. Desde el primer gran mi-
sico tedérico conocido, Terpandro de Lesbos, cuya época de floreci-
miento se calcula hacia el 647, y la produccién de Aristoxeno, quien
nacié entre 375 y 360, existe un lamentable vacio de informacién de
cerca de tres siglos. E1l pseudoPlutarco alivia en algo la situacién
al mencionar misicos de diverses épocas y sus eportaciones, aun cusp
do esos datos aislados sélo nos permiten reconstruir muy superficial
mente el desarrollo de la misica griega a través del tiempo.

A partir de la época hqnér:l.ca podemos observar un deii'rollo
constante e ininterrumpido del arte poético musical, asi como una
preocupacién porque ese arte se aprenda y se ejecute conforme a los
cénones. Es probable que los griegos hayan empezado desde muy tem-
prano a elaborar una teoria musical o ciencia arménica, pues aun
cuando desconocemos las teorias que sustentaron Terpandro y el sin-
nimero de misicos que le siguieron, podemos inferir, por la fndole
mismae de la obra de Aristoxeno y de sus coetdneos, asi como por los
titulos registrados en las listas alejandrinas, que la preocupacién
por sistematizar el saber musical no era labor esporéddica de unos
cuantos individuos, sino campo de estudio ya delimitado y reconoci-
do, Por desgracia, incontables escritos se han perdido y s6lo nos



han llegado --generalmente en estado fragmentario-- obras del siglo
IV en adelante o, si hemos de ser mes precisos, partes de los estu-
dios sobte filosoffa y ciencia arménica que realizaron Platén, Arig
tételes y Aristoxeno, mds los libros que escribieron autores como
el pseudoPlutarco, Cleonides, Arf{stides Quintiliano y Alipio basén
dose en la autoridad de los Primeros.

LA OBRA DE PLUTARCO

La nica obra completa que conservamos es el didlogo Sobre
la misica, atribuido a Plutarco (c.46 - después de 120 d4.C.), pero
escrito por una o varias manos en el transcurso del siglo I d.C.,
que recoge las opiniones de varios teéricos de diversas épocas. En
este didlogo un tal Onesicrates invita a un simposio & un grupo de
amigos interesados en discutir temas relacionados con el arte musi-
cal., El primero en tomar la palabra es Lisias, misico contratado
por el anfitrién, quien hace una exposicién sobre la historia de la
misica; a continuacién habla Sotérico, uno de los comensales, acer-
ca de ciertas caracteristicas de la misica antigua y la moderna y
lo que de ellas opinan filésofos como Platén y Aristoxeno.

Tal como advertimos en la introduccién, no transcribiremos
este didlogo en su totalidad. Citaremos Unicamente aquellos pasajes
que nos permitan ilustrar dos temas centrales: el primero serd la
génesis e historia de la misica --no como lo haria un historiador
actual, sino desde el punto de vista de la tradicién griega que re
coge Plutarco-- y, dentro de ellas, la sucesién de individuos (quig
nes en general eran poetas, compositores, ejecutantes y tebricos al
mismo tiempo) que hicieron posible que en Grecia se desarrollara un

arte que, aun cuando formaba perte del mundo musical de los paises
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de la cuenca oriental del Mediterréneo (como Mesopotamia, Egipto,
Siria y los del Asia Menor), presentaba ceracteristicas particula-
res que le conferfian una personalidad propia.

El segundo tema versard sobre la misica propiamente dicha.
Si bien el autor o los autores del didlogo no son musicélogos, el
conjunto de detos y opiniones que recogen --obviamente tomados de
muy diversas fuentes y épocas-- resultan para nosotros sumamente
ilustrativos. Hemos entresacado una serie de pasajes y los hemos
utilizado como punto de partida para exponer los conceptos bésicos
de la misica griega, cuidando de ir de lo mds simple & lo més com~
plejo: desde el tetracordio primitivo hasta la culminacién de la
teoria, que fue el llamado Gren sistema perfecto. En cierta medida
hemos tomado como pretexto el escrito plutarquiano para explicar
ordenamente un tema que de suyo ofrece miltiples dificultades, pun
tos oscuros y contradicciones a fin de dejar establecidos los prin
ciipios elementales de la misica helena) para poder acceder posterior
mente a un texto tebrico en sentido estricto, el de Aristoxeno.

El primer tema serd desarrollado en los apartedos l.1 ¥y
1.2. El autor del didlogo hace un recuento .del desarrollo musical
que se dio en Grecia desde épocas prehistéricas hasta el siglo I'!T
a.C., & partir de lo que se sabia al respecto en su propio tiempo,
el siglo primero de nuestra era, tiempo en el cual la mayor parte
de las composiciones consideradas "clédsicas" ya se habfan perdido.
Este hecho coloca a Plutarco casi en pie de igualdad con nosotros,
es decir, podfa manejar un cimulo de datos, nombres, anécdotas y
opiniones, pero no podfa juzgar la misica misma, pues ya no exis-
tia. Nos aventajaba, claroc estd, en cuanto a que si conocié ciertos
instrumentos y s{ escuché la ejecucién de la misica helenistica; que
tanto ewos contenfa ain del antiguo arte. No deja de asombrarhos,
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gin embargo, gque los misicos de evidente ropaje mitico convivan in-
discriminadamente con misicos rescatados por la historia, ni que se
consignen como verfdicos datos tan disfmiles como la creacién de la
lira de manos de Hermes y la introduccién de la lira heptacorde gra
cias a Terpandro, misico de nombre con resonancias miticas, "el que
encanta", pero que ya aparece inscrito en las listas de ganadores
de los primeros concursos musicales.

A pesar de esta mezcla de hechos histéricos con otros gque
no lo son --rasgo que Plutarco comparte con los prosistas griegos
en general-- la obra es prédiga en datos sustantivos. Para nuestro
tema quizd lo més interesante sea la realizacién, en el S. VII, de
dos movimientos que recibian el nombre de catéstasis, es decir, "sig
tematizacién". Estas sistematizaciones u ordenamientos no fueron si
no el principio --~ya sancionado por un grupo de expertos y acepta
do por la colectividad-- de la teorizacién musical, puesto que con-
sistieron en explicitar las reglas de composicién a gue debian ate-
nerse aquellos misicos que pretendian participar en ceremonias re-
ligioses y competencias musicales. En la primera catdstasis se codi

ficé 12 misica acompafiada por instrumentos de cuerda (o citarodia)
¥ en la segunda la acompafiada por instrumentos de aliento (o aulo-
aia). (4)

nos permita ccnocer los lineamientos teéricoprdcticos gue normaron

Aun cuando no conservamos ningin testimonio escrito que

la misica griega a partir de ese momento, es obvio que los textos
tebricos del S. IV recogen en gran medida los conceptos formulados
en esa época)en la que se unificaron bajo los mismos principios los
estilos musicales de los diversos grupqQ..s que conformaban el puedblo
helénico.

Parte del gran interés que tienen los estudios tebéricos del
siglo IV (como el de Aristoxeno que veremos més adelante) es que
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sus autores vivieron en una época en que la forma de hacer mdsica
que habia conocido su auge en los afios de las dos sistematizaciones
estaba ya casi en desuso, pues a partir del S. V una "misica nueva",
més compleja y adornada, habfa ganado el gusto del pﬁblico)despla-
zando a la "misica antigua". Los musicélogos se sienten entonces
obligados a tratar de ordenar dentyo de un sistema dnico los milti
ples cambios ocurridos en dos siglos de creacién musical a la vieja
usanza)y todas las libertades e invenciones introducidas por esa
nuevae camada de misicos cuyos virtuosismos y falta de apego a las
reglas produjeron més de un escédndalo,

A 1o largo de la lectura de este didlogo es necesario tener
presente que para los griegos la misica y la poesia forman una uni-
dad indisoluble y, aun cuando se discutan minuciosamente aspectos
de la ejecucién en, digamos, una lira, siempre se considera que la
misica producida por ésta es sbélo la sustentacibén de una misica vo-
cal,’ cuyas frases melédicas serdn més 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 concier
tos y competencias la misica puramente instrumental, nunca obtuvo
gran aceptacién y acabé por ser suprimida, (esto en lo que se re-
fiere a eventos piblicos, pues en reuniones y fiestas privadas los
solistas eran complemento indispensable).

Estamos acostumbrados a escuchar términos como "ditirambo",
"elegia", "pedn", "treno", "partenia", "troqueo" o "yambo" y los re
lacionamos dnicamente con la poesfa (por el tema que trata o el pie
métrico con que estd construida), pero para un griego la palabra
"pedn" —-por ejemplo-- significaba primordialmente canto y su estu

dio implicaba conocer sus caracteristicas tanto poéticas como musi-

cales. Asi, la poesia monédica era una poema musicalizado y la poe-
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sia coral no s6lo era también un poema musicalizado, sino que ade-
méds esteba ilustrado o acompafiado por un conjunto de danza. En la
presentacién del texto plutarquiano iremos sefialando y explicando
la terminologf{a musical griega que consideramos pertinente.

Hemos dicho mds arriba que la mfisica griega se realizé sien
pre en dos grupos bdsicos de instrumentos: los de cuerda (encabeza-
dos por la citara y que, unida al canto,deba lugar al arte de la ci
terodia) y los de viento (que regidos por el aulés acompafiaban al
canto en el arte de la aulodia). Por ello nos parece indispensable
presentar una somera descripcién de los instrumentos musicales que
se empleaban en certdmenes y conciertos, que permitird entender me
jov ciertos puntos de la ejecucién ‘¥ de la teoria. Para la descrip
cién que ahora sigue nos hemos basado muy de cerca en la‘' que hacen
Reinach (117-127) y Salazar (616-640).

Instrumentos de cuerdas: 39 Gcwa. ’évea.w. (de1 V. c’vc&flkd
'tenso, tendido'). Los griegos contaban con varios instrumentos de
diversos tamaefios y ceracteristicas, como la lira (ﬂu'pa.) ¥ la cita
ra (uf@a_ets , de base redondeada o wu®dpa , de base plana) --a las
que Homero llama indistintamente férminx (ceo'e,.uxg })--, ademés de
una especie de ladd ( @éﬂuws ) ¥ la citara de concierto (QutaZees )
cuyo resonador era una caja de madera de grandes dimensiones. Todos
ellos tenfan cuerdas verticales —desde tres hasta quince, segin la
época— que vibraban en el vacio y producian un solo sonido; dichas
cuerdas eran de igual longitud pero tenian diferente grosor y grado
de tensién. La caja sonora ( ﬁxe'tov ) de 1a lira y el bérbitos er;
un caparazén recubierto de piel y la de las citaras era una caja de
madera de tapas planas paralelas, de la cual partian do\j brazos
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delgados y curvos (ﬂ\ixus ) en los dos primeros instrumentos y cur-
vos o rectos en las citaras, que estaban unidos en la parte superior
por un travesafio o yugo (gégw ). Alrededor del yugo se enrollaban
las cuerdas hechas de tendones ( zo(:é'a.f ’ Vsueuf ) que se extendfan
¥, Ya en el cuerpo del instrumento, se hacian pasar sobre un puen-
te (F.a.xalg) montado en el tercio inferior de la caja de resonancia
¥, cerca de la base, se sujetaba la cuerda mediante un nudo al cor
dal ( zoefoap’vwv’ ). En el extremo superior las cuerdas se ajusta-
ben a1 yugo mediante una correa de cuero que, mds tarde, fue susti
tuide por clavijas de madera, marfil o metal ( Ko’))iovf) que permi-
tian regular la tensiénm.

El ejecutante mantenfa el instrumento en posicién ligeramen
te inclinada --y, en ocasiones, casi horizontal-~ valiéndose de una
bandolera (Cé)(dfugv) que pasaba sobre el hombro igzquierdo. Podia
punteer o pulsar las cuerdas con loa dedos (quineuf : hacer vibrar,
tafier) o hacerlas sonar ( \cfoﬁed ) mediante el plectro (n)fwzpev),
aditamento hecho de un material duro y artisticamente decorado gque
se ataba a la caja de resonancia. No se sabe a ciencia cierta si
las cuerdas se tocaban una & una o si también se tefifan al unisono
mediante el rasgueo. Cuando el misico inclinaba la lira o citara,
las cuerdas més agudas quedaban hacia abajo (paralelas a sus pier-
nas) y las graves hacia arrida (cerca del pecho), lo que ha dado
lugar a confusiones entre sonidos altos con graves y bajos con agu-
dos.

Instrumentos de viento: B'Ngava. éunvevea.  (del V. u-
qvé._o : 'soplar', 'insuflar') Entre los griegos el instrumento de
viento por excelencia era el aulés, que se compone de dos cafias, tu
bos o caramillos casi siempre de la misma longitud, donde el ejecu-
tante sopla simulténeamente. Cada cafia tiene un hueco cilindrico que
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la recorre longitudinalmente (Koc.')u'a) y de cuatro a quince orifi-
cios laterales (q:unv'wa:a_ ), al que producia el sonido mds grave
se llemaba bémbyx ((gdp.(bug, nombre que @& veces se aplicaba también
al tubo entero). A cada aulés se ajusta una embocadura (éﬂﬂps), se
guida de un bulbo (&po'ﬁpuov) donde se inserta una laminilla de cafia
que se divide en dos lengiietas vibrantes (geaws o X&ﬁe:a;), Como
les lengiietas o cafias vibrantes no estaban en contacto con los la-
bios del auletista, por estar encerradas en uno o dos bulbos, éste
se vela obligado a soplar fuertemente en la embocadura (en tanto
que la lenglieta vibrante del clarinete y la lenglieta doble del oboe
sl estdn en contacto directo con los labios del misico); la intensi
dad del soplo producia una considerable hinchazén de las mejilles y,
para ocultarla, los misicos empleaban a veces una especie de bozal
de cuero ( q)of(beui) que se anudaba a la nuca. En el tubo de la dere
cha se tocaban las notas graves de la melodfa y en el de la izquier
da las agudas del acompafiamiento.,

El aulés se construfa de cafia, aunque también los habfa de
boj, loto, hueso o marfil, pero nunca de metal. Las lenglietas debian
ser de cafia y estar cortadas del mismo trozo entre dos nudos. A par
tir del S. V, en que se aumenté el mimero de orificios de tal modo
que superaba al de los dedos, se recurrié al empleo de viroles de
metal que obturaban o dejaban libres los orificios a voluntad, me-
diante pequefias salientes manejadas por los dedos. M4s tarde se afia
dié a las virolas una especie de tubito que al penetrar al orificio

hacia descender medio tono su sonido natural; a este tipo de aulés
se denominé cromdtico o panarménico porque permitia ejecutar los
diversos tipos de armonias.
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La segunda parte, que versard sobre los principios bédsicos
de la teorfa musical, estari desarrollada en las apartados 1.3 a
1.5.6. Aun cuando se ha tratado de presentar dichos principios de
la manera més simple, progresiva y sistemdtica posible, consgidera-
mos que resulta conveniente hacer un breve predmbulo que permita
al lector sortear los dos problemas fundamentales implicitos en los
escritos tebricos: en primer lugar se trata de una disciplina cuyas
dificultades y complicaciones inherentes obligan al estudioso a un
constante esfuerzo de comprensién y reflexién 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 misica-- nos impone ciertos esquemas conceptuales de
los cuales debemos prescindir si queremos entrar de lleno a mundos
culturales que nos son ajenos. La misica modal griega es una rama
de las diferentes misicas modales del Oriente y comparte con ellas
no s6lo un estilo de crear y ejecutar, sino también una via seme-
Jante para formular categorias que sustentardn la construccién ted
rica; para delimitar los fines inmediatos y dltimos de ese arte y
las cualidades estéticas que se aprecian en €1; y para buscar su in
tegracién a un cuadro general de artes y ciencias, asi como su ade-
cuacién a la vida de la comunidad y las relaciones de ésta con sus
dioses.

Hasta ahora, la literatura escrita por los musicélogos occi
dentales para explicar la teorfe 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 explicer lo desconocido a través
de lo conocido, hay que reconocer que el instrumento no ha sido muy
adecuado y que la traduccién de un sistema al otro en ocasiones ha

oscurecido, cuando no falseado, el original. ;Cémo dar cuenta de
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una misica modal, que es monédica, homéfona o de una sola voz a tra
vés de la terminologfa de una misica tonal que se caracteriza por
ser polifénica o de varias voces simultdneas? (Cémo no caer en am
bigiiedades si, por ejemplo, para la primer_gﬁa palabra "armonia"
eqﬁivale a nuestra "escala" y para la segunda significa "acorde",
que es un fenémeno inexistente en la misica model?

Lo que persigue este predmbulo serd, entonces, tratar de ex
plicar aquellos hechos de la misica modal que nos son mds ajenos
y diffciles de comprender, asi{ como sefialar cudles son las inadecua
ciones de nuestra terminologfe en la descripcién de algunos fenéme-
nos, & fin de hacer menos ardua la lectura de los dos textos que
hemos elegido.

La misica griega se basa en dos principios: el de la suce-
sién (el repertorio de sonidos contenidos en una escala) y el de la
agrupacién. E1 primero es el menos importante y aparece en una eta-
pa tardfa de la teorizacién. El segundo, en cambio, es el micleo
mismo de la misica modal, pues se trata de un grupo de cuatro soni
dos (1lamado "tetracordio"), con una estructura definida que cons-
tituye una férmula a partir de la cual se puede componer un ndmero
ilimitado de melod{as. De esos cuatro sonidos, el primero y el cuar
to (que estdn en consonancia de cuarta) son fijos, en tanto que los
intermedios (es decir, el segundo y el tercero) son méviles. El eg
quema de un tetracordio podria ser el siguiente:

Primer segundo tercer cuarto
sonido sonido gonido sonido
fijo que pueden ubicarse en fijo
algén punto de este es-
e-Deio + j

Distancia o intervalo mayor
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Como la distancia o intervalo que media entre el primer ¥y
el cuarto sonido es siempre el mismo, no ofrece ninglén problema; pe
ro los tres intervalos que median entre el primero y el segundo, el
segundo y el tercero, el tercero y el cuarto pueden variar de magni
tud, pues entre un sonido (S) y otro es posible que haya un interva
lo que mida una fraccién aproximada al tono completo (T) o al semi-
tono (sT). Asi, dentro de nuestro esquema de un tetracordio cabrian
las tres posibilidades combinatorias siguientes:

S S S S

(1) T 7 sT
(2) T g7
(3) gT T T

De esta manera se obtienen tres férmulas que se consideran
diferentes, porque su estructura interna es diferente. Nétese que
la divergencia entre la forma occidental y oriental de teorizar es
ebsoluta: para la primera lo més importante es la entonacién y la
duracién de cada sonido; la segunda, en cambio, no dice nada al reg
pecto, sino que establece los intervalos que existen entre cada so-
nido)y la medicién de dichos intervalos forma parte sustancial de
la teoria.

Debido & que los musicélogos occidentales no podian aden-
trarse en el estudio de la misica modal griega a partir de la inde
terminacién de estas férmulas, decidieron traducirles a su propio
sistema, tratando de asignar a cada férmula una entonacién precisa,

que el sistema original no tenfa, de la siguiente manera:

(1) S-T-S-T-S-gT-S = do-T—réT-mi.-sT—fa
(2) S-T~S-gP-S-T-S = re-T-mi-sT-fa-T-sol
(3) S-8T-8-T-S~T-S = mi-sT-fa-T-sol-T-la
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En cualquier tratado se encuentran ilustraciones de estas
tres férmlas griegas traducidas de le manera siguiente:
1 2 3

7 " —
T F== ==

S5in embargo, deberd recordarse que lo que importa es sefialar las di

ferentes magnitudes de los intervalos)y que la diferencia entre no-
tas blancas y negras no indica la duracién de los sonidos, sino que
son convenciones para indicar que las primeras notas son fijas y
las segundas son méviles.

Para los griegos cada una de estas estructuras debia ser eg
crupulosamente respetada y, en un principio, no podian: ser mezcla-
das o, lo que es lo mismo, caeda estructura constitufa un "melotipo"
para componer una categoria de cancién que cualquier oyente era ca-
paz de distinguir de otras formadas segin la estructura de otro "me
lotipo". A cada férmula estructurada se le daba el nombre de nomo
o ley, 1o que en la misica india se llama _r_?_igg ("color o estado de
énimo") y en la 4rabe magam (por el tablado donde se sientan los mi
sicos). Cada nomo, rfgs o mag8y tiene un cardcter especifico que
produce al que lo escucha un estado de 4nimo peculiar: triste, ale-
gre, exultante, melancélico, etc. Siglos después de la invencién y
empleo de estos nomos los filésofos griegos —-como Platén y Aristd
teles-—— atribuyeron a los efectos causados por los diversos nomos
una calidad moral especifica.

Seglin los historiadores griegos de la misica cada uno de los
grupos étnicos de la Hélade habia cregdo un nomo gque le era propio,
de ahf que se hable de Ilfcer misica al "modo" dorio, eolio, etec.,
asi como de la inclusién de dos "modos" muy importantes provenien-
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tes del Asia Menor: el frigio y el lidio. Los modos de los que més
se ocupa la teorfa 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 mds arri
ba.

En tiempos prehistéricos la misica griege se movia en el es
trecho 1imite del tetracordio, pero no debié pasar mucho tiempo an-
tes de que sintiera la necesidad de emplear --ademds de la cuarta—
las otras consonancias que el ofdo humano percibe naturalmente: la
quinta y la octava. Como no podian romper la estructura interna de
cada tetracordio, aumentaron un tetracordio completo con idéntica
estructura en la regién aguda del primitivo:

(1) dorio: mi-fa sol la / si~-doremi = st T T
(2) frigio: re mi-fa g0l / la si-do re T gD T
(3) lidio: do re mi-fa / sol la si-do T T 8T
Aunque no siempre al tetracordio primitivo le segufa un tetracordio

completo que, como se puede apreciar, estaba separado del primero
por un tono completo (y entonces el par recibfa el nombre de tetra-
cordios "disyuntos"); habia pares de tetracordios que se llamaban
"conjuntos" porque la cuarta nota del primer tetracordio era la mig
ma que la primera nota del segundo tetracordio, formando asi una se
rie de siete notas, por ejemplo:

P ——————
sol la si-do re mi-fea
Pr—
la si~do r¢ mi-fa sol

P —————
pi-do re mi-fa sol la

Todos los modos griegos, més los dos asifticos que estaban
totalmente asimilados a la misica helena, podfan ejecutarse, ademds,
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en tres géneros diferentes: el diaténico, el cromitico y el enarmé
nico. Los dos primeros no ofrecen problema, puesto que son los que
nosotros empleamog: los sonidos propios del diatémico son: do re mi
fa sol la si (es decir, las notas blancas del piano); los del cro-
méticos son éstos mismos més los que nosotros llamamos “"sostenidos"
(do re fa sol y la sostenidos), en sentido ascendente, o "bemoles"
(si 1a 80l mi y re bemoles) en sentido descendente (es decir, las
notas negras del pi@no.) E1 tercer género, el enarménico, contie-
ne, aparte de los sonidos de los dos primeros, una serie de cuartos
de tono que, seglin las leyes de la misica, debfan agruparse en la
parte mds grave de cada tetracordio. A medida que fue avanzando la
teoria (hacie fines del S. V y principios del IV) se intenté fijar
cada vez con mayor precisiém las magnitudes del semitono y del cuar
to de tono (la escuela de los llamsdos “"armonicistas" dividfan el
tono en doce fracciones), aun cuendo en la préctica los misicos eje
cutaban los sonidos méviles a su arbitrio y los cantantes resbala-
ban la voz en sucesiones microtonales (fenémeno parecido a nuestro
"gligsando") que un ofdo occidental difficilmente percibe. Esta in-
determinacién del conjunto sonoro que estaba entre las dos notas fi
jas daba lugar a que los géneros adquiriesen determinado "color o
matiz", segin el grado de tensién o distensién que se le diera a
las cuerdas de la citara.

Como ya sefialamos, a los griegos no les parecia necesario
fijar la entonacién, por lo que cada modo y género podfa ejecutarse
ala %tura que el misico juzgara pertinente. De la m%ma manera,
tampoco le dieron a los sonidos un nombre especifico (como los de
nuestra serie "do, re", etec.); los conceptos de "sonido" y de "no-
ta" estaban inclufdos en el de "cuerde", y los nombres de las cuexr

das tan sélo designaban el lugar que ocupaban en la citara. Por ello
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las explicaciones que suelen dar los musicélogos occidentales de la
teoria griega valiéndose de las notas de nuestra octava, que tienen
una entonacién precisa, o hablando de tonos mayores o menores)no
son del todo védlidas; hay que tener siempre en cuenta que no son si
no %roximaciones o reconstrucciones més o menos acertadas y que,
no pocas veces, son meras especulaciones que desafi{en la comproba-
cién.

Ia dltima gren tarea que emprendieron los tebricos del si-~
glo IV fue la de trater de resumir en un solo sistema las cuantio-
sas variedades que, para ese entonces, se habian dado dentro de los
modos y los géneros, asi como tratar de fijar el mecanismo que les
permitia ejecutar dichos modos y géneros en el mismo instrumento,
es decir, un mecanismo de transposicién. E1 resultado de esto fue
el llamado "Gran sistema perfecto", que era un repertorio de 16
sonidos comprendidos en una escala diaténice, aplicando asf{ el prin
cipio de sucesién del que hablédbamos més arriba, entes de explicar
el principio de agrupacién.

Cualquier ordenamiento escalistico es un repertorio de so-
nidos cuya utilidad no es préctica, sino exclusivamente teérica y,
en el caso especifico de la misica modal, lo importante de ese re-
pertorio era que cada una de sus notas era el punto de partida de
uno de esos agrupamientos, férmulaes, nomos o modos que hemos des-
crito con anterioridad. A pesar de que no habfa una entonacién fija
de los modos, los estudiosos occidentales, partiendo de los tres es
quemas de distribucién de tonos y semitonos ( T T sT /T sT T / sT
T T), han insertado dichos modos en una escala diaténica de la ma-
nera siguiente:
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la-1b: mixolidia 5a-5b: hipolidia
2a-2b: 1lidia 6a-6b: hipofrigia
3a=-3b: frigia Ta-Tb: hipodoria

4a-4b: doria
As{, en estos cuatro tetracordios, empezaban y terminaban cada una
de las octavas que componian cada modo en género diaténico.
Esperamos que esta breve introduccién a los principales con
ceptos de la teorfa griega (el nomo, los modos, los géneros y sus
matices; el tetracordio, los 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 més detalladoq
de dichos conceptos, presentados a través de pasajes de la obra de
Plutarco que transcribimos a continuacién.
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1. Plutarco: Sobre la misica (5)

1.1 ZILos tebricos griegos

"Ia mayoria de los platénicos y los mejores entre los peri-
patéticos han dedicado sus esfuerzos & la compogicién de tratados
sobre misica antiguea y la corrupcién que sufria en sus dias; mds
ain, los més eruditos graméticos y los estudiosos de la ciencia ar
ménica han estudiado profundamente el tema, y existe una gran falta

de consenso entre las autoridades.”

E1l autor de Bobre la misica da por sentado que su piblico
estd lo suficientemente versado en la historia literaria y musical
del pueblo griego como para poder situer en su debido contexto las
alusiones que se hacen de poetas, misicos y tedéricos, asi como la
diversidad de opiniones que sustentaban las autoridades a que hace
referencia. Como de costumbre, el punto de partide es Homero, en
tanto que el critico literario més tardio que se menciona es Alejan
dro Polihistor (n.c. 105 a.C.), le que supone el comocimiento de
alrededor de ocho siglos de desarrollo poético musical. Los trata-
distas a que se alude en la cita estarian ubicados a medio camino
entre las obras homéricas y la escritura de este didlogo: los pla-
ténicos son Platén y Heraclides Péntico (c. 390-310), discipulo del
anterior y rival de Aristoxeno, en tanto que los peripatéticos son
Aristételes y su discipulo Aristoxeno de Tarento, quien se formé en
la escuela pitagérica y fue, sin duda, el teérico mds importante
que hubo en Grecia. Los misicos y teéricos griegos mds connotados
pertenecian a una de las dos tendencias prineipales: la pitagérica
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o la de los "armonicistas" (ap,l.ow.uo( ) Los pitagéricos se centra
ban en el estudio de las relaciones numéricas que se daban en los
intervalos consonantes, con el propbsito de establecer leyes mate-
miticas y acisticas generales y, en realidad, no se preocuparon por
establecer una teoria orgdnica; a los armonicistas, por su parte,
86lo les interesaba el aspecto matemdtico y acistico que pudiera
concretarse prédcticamente en el ejercicio de la misica, por ello se
ocuparon del andlisis de las escalas y sus caracter{sticas, espe-
cialmente de las que pertenecian al género enarménico. Entre los pi
tagbricos destacaron Heraclides, Laso de Hermione, Agatocles, Da-
mén, Filolao de Crotona y Arquitas de Tarento. Con excepcién de He-
ratocles, se desconoce cudles fueron los antecesores de Aristoxeno,
quien fue el que sistematizé los conceptos tebricos armomicistas ,
y, tras él1, mantuvieron la misma linea Cleonides, Alipio y Gauden-

cio.

1.2 Citarodia y aulodia

"Heraclides en su Coleccién dice que la primera invencién
musical fue el canto acompafiado por la citara y la poesfa citarédi-
ca, y que fue creada por Anfién, hijo de Zeus y Antiope. Lo ante-
rior estaba atestiguedo en un documento preservado en Sicién, del
cual obtuvo Heraclides los nombres de las sacerdotisas de Argos, de
los poetas y de los misicos.

"En esa misma época Lino compuso trenos, Antes himnos y Pie
rén sus poemas a las musas; Filamén hizo un relato musicalizado de
las andanzas de leto y el nacimiento de A'rtemie y Apolo)y fue el
primero en establecer coros para el santuario de Delfos; Tédmiris,
nativo de Tracia, cantaba con la més hermosa y melodiosa voz de to
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dos los hombres de su época, por lo que (como dicen los poetas) en
tablé una competencia con las Musas y, ademds, compuso la Guerra de
los titanes contra los dioses; también estaba un antiguo misico, De

médoco de Coreira, quien compuso el Saqueo de Troya y el Matrimonio
de Afrodita y Hefesto; y ademéds Femio de ftaca, el cual compuso el
Regreso de los héroes que, junto con Agamemnén, partieron desde Tro

ya de vuelta a casa."

Ya en Homero advertimos la existencia de dos tipos de misi-
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 fieg
tas comunales, sea como actividad individval, a la manera de Aqui-
les, quien apacigua su enojo tafiendo la lira. La historia de la mi
sica —-vista por los griegos—- se ocupa las mds de las veces de las
composiciones "serias", es decir, de los poemas acompafiados por la
citara (mOa.eanSfa.) o por el aulés (a.GAqg&'a), cuyos temas eran la

alabanza de las divinidades o la narracién de pasajes mitolégicos,
asi como la descripcién de hechos humanos, generalmente extraidos
de la épica, que, por su cardcter religioso y pedagbgico, contitui-
an un material idéneo pera los certémenes y conciertos.

De una de las obras de Heraclides, ninguna de las cuales se
conserva, se vale el autor para recrear los primeros tiemvos de la
misica: menciona a Anfién, personaje obviamente mitico, y otros cua
tro que no estédn lejos de serlo: Lino de Eubea, Antes de Antedén en
Beocia, Pierén de Pieria y Filamén de Delfos; a continuacién afiade
tres misicos que aparecen en Homero: a Tédmiris, el del fatal encuen
tro con las Musas, I1.,II, 594-600; a Derédoco, aedo de Alcinoo; ¥y
a Femio, aedo de Odiseo, quienes entonan las composiciones arriba se
fialadas en 0d., VIII, 266-366 / 499-520 y 0d., 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 Estesicoro y las de los antiguos poetas liricos ( ,c;)‘onué‘)'»r: 1i
teralmente ‘'‘melodistas'), quienes componfan hexdmetros dactilicos
¥y les ponian misica; y Terpandro también, quien era una compositor
de nomos citarédicos, puso misica a sus propios hexémetros 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 cita
rédicos y que Clonds, al igual que Terpandro, fue el primero en

construir nomos y cantos procesionales acompafiados por los auloi,

fue un poeta de versos elegfacos y hexdmetros; y que Polimmnesto de
Colofén, quien florecié después, empled los mismoes metros. / A con
tinuacién aparece una serie de nombres de nomos: 1132D/ ILos no-
mos citarédicos fueron establecidos en la época de Terpandro, un
poco antes que los nomos aulédicos. Terpandro también compuso pre-
ludios citarédicos en hexdmetros. E1 hecho de que los antiguos no-
mos citarédicos estuviesen en hexdmetros fue demostrado por Timo-
teo, al cantar sus primeros nomos en hexédmetros heroicos, con una
mezcla de la diccién del ditirambo, para no mostrar al principio
ninguna violacién a las leyes de la misica antigua.

“Parece ser que Terpandro destacaba en el arte ( :e’x(vl ) de
la citarodia; segin los registros habia obtenido cuatro victorias
consecutivas en los juegos piticos /[y también en las Carneanas de
Esparta, entre 676 y 673.7.

"El estilo de citarodia instituido por Terpandro mantuvo
su total simplicidad hasta la época de Frinis; pues en los tiempos
antiguos no se permitia cantar acompafiado de la citara en la forma
en que se hace ahora ni cambiar una armonia o un ritmo a otro, ya

que en cada nomo debia manténerse el tono (zafecg tensién, acen
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to) apropiado. Esta es la razén de su nombre: se los llamaba nomos

(vo'y.pa, : leyes) porque estaba proh.:l.bido violar el tono que corres-
pondfa a cada tipo. Asf{, los ejecutantes, tras haber cumplido con

su deber para con los dioses (el cual realizaban como mejor les pa
recia), pasaban inmediatamente a la poesfa de Homero y de otroes aun
tores. Esto es posible observarlo en los preludios de Terpandro. La
citara recibié su forma primera en los dfas de Cepion, discfpulo de

Terpandro. Se le daba el nombre de asiada porgue la empleaban los

citaredos de lesbos, que viven cerca de Asia. La serie se cierra
con el citaredo Periclito, nativo de Lesbos, quien obtuvo una vica
toria en las Carneanas de Esparta. Con su muerte la ininterrumpida
sucesién de citaredos de Lesbos llegb a su fin."

Entre los misicq més destacados de la llamada "misica anti-
gua" y de la "misica nueva", Plutarco menciona & cinco de la prime-
ra escuela y a dos de la segunda, cuyos datos son los siguientes’
Terpandro (fl. 647), nacié en Antisa, Lesbos, pero desarrollé su
labor en Esparta. Se le han atribuido cuatro fragmentos, sin em-
bargo, los estudiosos creen que son de autores de fecha posterior.
Clonds ( fl. c. 660), auletista de Arcadia. Los nombres de Terpan-
dro y Clonds van casi siempre unidos en la historia de la misica,
pues la fama que el primero logré con la citara igualaba a la que
el segundo obtuvo con el aulés, y si Terpandro fijé el nomo citard
dico en honor de los dioses, Clonds lo hizo con el nomo aulético pa
ra los cantos humanos: elegias, trenos, epitalamios, etc. Al citg
rista se le adjudican como antecesores miticos a Filamén y Orfeo,
en tanto que al auletista a Ardalo, personaje fabuloso, padre de
las ninfas ard4lidas, que viven en estanques llenos de carrizales,
es decir, de la materia prima para construir los aulof.

Polimnesto de Colofén (S. VII), sucesor de Clonds; se le atribuyen
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los primeros intentos por crear una notacién musical que usaba como
signos las letras del alfabeto. A é1 y a Sacadas se les consider$
los auletistas més destacados de la antigiiedad.

Del misico Cepion lo tinico que se sabe es justamente lo que este
didlogo menciona, y otro tanto puede decirse sobre Periclito. El
instrumento que se le adjudica a Cepion debié ser muy cercano al
bérbitos, favorito de Safo y Alceo.

Timoteo de Mileto (c. 450- c. 360) fue un poeta ditirdmbico que asg
guraba haber revolucionado la misica. Se dice gue influyé a Euripi-
des. Escribié un nomo lirico intitulado Los Persas, parte del cual
se conserva.

Frinis de Mitilene (fl. c. 450), uno de los prié’tpales compositores
de la llamada "misica nueva".

A partir de Terpandro la composicién musical debia regirse
por una serie de normas que, sin embargo, con el paso del tiempo
fueron perdiendo validez; de ahf que Platén (Leyes VII, 799E - 800A
y B02E) sienta la necesidad de volver a legislar sobre asuntos musi
cales: "(...) decimos que nuestros himnos se han convertido en 'no-
mos"' (vo/ }4—5'-’5 'leyes'), de la misma manera en que los hombres de
antafio parece que nombraban a los cantos acompafiados por la citara
(m@aeu‘a&'av ), por lo que ellos también, quizd, estarian de acuer
do con o que shora discutimos (...), como sea, el decreto sobre la
materia es el siguiente: En cuanto & los cantares piblicos, los can
tos sagrados y la totalidad de los coros para j6évenes, asi como en
lo que respecta a cualquier otro nomo, nadie debe violar una sola
nota ni un solo movimiento de la danza. E1 que obedezca se verd 1i
bre de cualquier multa, pero el que desobedezca serd castigado por
los guardianes de la ley, por lo sacerdotes y las sacerdotisas."

"Méds ain, serd conveniente que se establezca una diferencia
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entre las canciones para los hombres y para mujeres y que sean adap
tadas a las armonfas y ritmos que les son propios, pues seria terri
ble que hubiera desacuerdo entre el tema, la melodia, el metro y el
ritmo, por haber conferido al canto acompafiamientos inadecuados."”

"Alejandro / Polihistor 7 en su Noticias sobre Frigia de-
cia que Olimpo fue el primero en traer 1la misica de flauta a los
griegos, pero que los Déctilos del Ida también lo habian hecho; gue
Hiagnis fue el primero que tocé los auloi, que su hijo Marsias fue
el siguiente y, después de é1, Olimpo; y que Terpandro tomé como mo
delo los hexémetros de Homero y la misica de Orfeo. Pero, evidente-
mente, Orfeo no imitaba a ningin predecesor, ya que no tuvo ninguno,

a menos que fuesen los poetas aulédicos, pero las obras érficas no
son parecidas a las de éstos.

"Clonds, &1 igual que Terpandro, fue el primero en construir
nomos-y canciones procesionasles para auloi, era un poeta elegiaco

¥y épico.

“"Clonds, el compositor de nomos aulédicos, vivié poco des-
pués de Terpandro y segin los de Arcadia era un hombre de Tegea; se
gin los de Beocia, era de Tebas. Después de Terpandro y Clonds se
dice que vivié Arquiloco. Pero otros autores dicen que Ardalo hacia
canciones para suloi antes que Clonéds, y que también estaba un poe-
ta 1llamado Polimnesto (...) mencionado por los poetas liricos Pin-
daro y Alcmédn.

“Sacadas de Argos también compuso misica para versos elegia
cos; era, ademds, un excelente auletista y los registros dicen que
ganbé tres victorias en los juegos piticos. Pindaro también los men
ciona. Asi, como habia tres sistemas de templado en la época de Po

limnesto y Sacadas --el dorio, el frigio y el lidio--, se dice que
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Sacadas compuso una estrofa en cada uno de ellos, y ensefi6 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 recibié el nombre de "trimelés"
/[iit.: de tres miembrog/ debido a su modulacién. Sin embargo, en
el documento de Sicién que se ocupa de los poetas se dice que fue
Clonds quien inventé dicho nomo."

De nuevo aparece el elemento mftico para explicar el origen
de la misica: de Tracia provenia la citaristica por medio de Orfeo,
discipulo del mismo Apolo. Tras haber sido desmembrado por las WMé-
nades, su cabeza floté hasta llegar a las costas de Lesbos, para
tener como sucesor & Terpandro. De Frigia, en cembio, provenia la
aulética a través de tres generaciones de misicos: Hiagnis, el in-
troductor del aulés frigio; Marsias, cuyo virtuosismo aulético lo
llevé a desafiar a Apolo ( duelo en el que, obviamente, salié de-
rrotado);y Olimpo, quien supuestamente introdujo a Grecia --hacia
el 780-- la misica némica de procedencia lidia. Bajo este ropaje
mitico subyace un reconocimiento por parte de los griegos continen
tales de los préstamos que en cuestién musical habian sido tomados
de Tracia, Frigia y Lidia.

La mencién de una leyenda distinta, la del otro Olimpo
——también un misico legendario frigio-- se remontaria ain més en
el tiempo, pues estaria relacionada con la oscura leyenda de los
Déctilos 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 habjitaban esos pequefios hombrecillos dedicados a la metalurgia,
cuyo ritmico golpear en el yunque supuestamente creé el ritmo dac-
tilico; son, al igual que Orfeo, personajes estrechamente relacio-

nados con la magia medicinal y musical, ademds, claro, de la meta-
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ldrgica (cf. Eliade, M. Herreros y Alquimistas).

1133D “Ahora que he presentado los antiguos nomos aulédicos y ci
tarédicos, pasaré a hablar de los nomos que son sélo para auloi.
Se dice que el ya mencionado Olimpo, un auletista de Frigia, compu
80 un nomo aulético en honor a Apolo, el llamado ‘nomo policéfalo'."

A continuacién se hace mencién de una serie de autores y
de nombres de nomos. En los juegos piticos de Delfos hubo concur-
sos de auletistas y citaristas (a partir de ¢.582) que ejecutaban
misica puramente instrumental (tytlv\! 43’;\;%(5 y -.,n)h} mLQa/,prLS )
Se dice que Lisandro de Sicién fue uno de los primeros misicos que
actué ccmo solista.

1134B-F "La primera sistematizacién (Ka,:é.(,mg,,s ) de la misica se
realizé en Esparta, bajo la direccién de Terpandro; se dice que
fueron responsables de la segunda Taletas de Gortina, Jenédamo de
Citerea, Jenécrito de Locri, Polimnesto de Colofén y Sacadas de Ar
gos, pues gracias & ellos se instituyé el festival de las Gimnope-
dias en Lacedemonia, as{ como el de las Apodeixeis [Exhibiciones]
en Arcadia y las llamadas Endymdtia /de las vestidurag/ en Argos.
Taletas, Jenédamo y Jenécrito fueron compositores de veanes, Polim
nesto de los nomos llamados 'ortios' [/ 5'(,0,‘3 , es decir, de tono
my agudg] y Sacadas de elegias. Otros, como Pratinas, aseguran
que Jenédamo no compuso peanes, sino hipérquemas [Imo’nyVAo; canto
coral ilustrado con danzas y pantomima] , del cual se conserva una
cancién que evidentemente es un hipérquerna.

"Polimnesto también compuso nomos aulédicos, pero no pode-

mos afirmar si empleé el nomo ortio, como asesuran los armonicis-

tas, puesto que los antiguos guardan silencio al respecto. También
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2s incierto el que Taletas de Creta haya compuesto peanes. Glauco,
quien afirma que Taletas es posterior a Arquiloco, dice que aquél
imitaba la misica de éste, pero que la amplié considerablemente, ade
wés de emplear en su misica los ritmos peénicos y créticos, los cua
les no habfan sido empleados por Arquiloco, ni por Orfeo o Terpan-
dro; se dice que Tales los desarrollé a partir de la misica aulédi-
ca de Olimpo, ganando asi la reputacién de ser un magnifico composi
tor. En cuanto a Jenécrito, locrio de Italia, es objeto de discusiém
el que haya compuesto peanes, pues se dice que trataba temas heroi-
cos que suponian accién, de ahi que algunos llamen ditirambos a sus
obras. Glauco dice que Taletas era mayor que Jenécrito."

Pratinas de Flio (S. V) fue autor de piezas satiricas, en
una de las cuales lamenta que en el ditirambo el acompafiamiento del
aulés predomine sobre el canto. quhco de Reggio (c. 400 a.C.) es-
cribié una importante obra intitulada Sobre los poetas y misicos
antiguos.

Los misicos mencionados en este trozo son: Taletas de Cre-
ta, quien desarrollé su obra en Esparta en el siglo VII. No se con
servan mayores datos sobre Jenédamo y Jenbcrito. Saczdas (s. VI)
compuso el famoso nomo pare aulés llamado pitico (cuyo tema era la
victoria de Apolo sobre la serpiente Pitén), que se convirtié en
la obra principal de los festivales délficos.

En la primera catéstasis se reglamentaron los nomos citard
dicos que se ejecutaban en honor & los dioses, asi como la misica
que formaba parte de celebraciones de pequefios grupos (elegias, tre
nos, partenias, etc.) o de la comunidad en general (la recitacién
de la poesfa homérica, los nomos citarédicos o aulbédicos propios

de certémenes y conciertos).
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Por su parte, la segunda catdstasis (hacia el 640) se ocu-
pé de reglamentar la misica coral dérica --acompafiada de la lira o
el aulés o ambos instrumentos al unisono-- casi siempre unida a un
coro de bailarines. Se considera que Jenédamo y Jenbéerito fueron
los fundadores del canto coral dedicedo a Apolo; a este afdn siste-
matizador habria de plegarse también el ditirambo: coros y danzas
en honor de Diénisos, cuyo orgenizador fue Arién de Netimna, en Leg
bos, (fl. 628-625), quien realizé su trabajo en Corinto, donde quie
re la leyenda que llegara cabalgando sobre un delfin.

A partir de esta época el cumulo de conocimientos y leyes
que se aplicaban a la misica sacra se emplea también en las obras

1liricas monédicas y en las corales con temas patriéticos y agonales.

1.3 El1 nomo

En los inicios de la teorizacién el elemento central de la
misica era el nomo, entidad abstracta que podria definirse vagamen
te como "germen melédico", al que, por desconocerse su origen, se
atribufa una calidad mdgica y divina. Este nmicleo musical, de ori-
gen irrecuperable, no es algc que se pueda concretar, pues no se
trata de una melodia especifica, sino del esqueleto de una forma de
hacer misica --que es caracteristica de la misica oriental y que
ain se advierte ern el llamado "cante jondo" de la Espafia andaluza--.
Los diversos tipos de nomos estaban implicitos en el canto, en cier
tas caracteri{sticas de la tesitura vocal, que después habrian de
"doblar" o acompafiar la lira-citara o el aulds; es decir, encarnan-
do cada espiritu némico, surgfa la melodia. Los vrincipales gruvos
étnicos que componfan el universo griego contaban con un nomo que

les era propio; asi, a las diferentes formas de entonar el canto se
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les llamaria manera doria, eolia, jonia, lidia o frigia (griegas
propiamente dicho las tres primeras y asidticas las dos restantes;
unas acompafiadas de la lira, las otras por los aulof).

Posteriormente, ademés de sefialar el tipo de nomo a que per
tenec{a una melodia, se hablaba de nomo pitio, ortio, espondiaco,
trenédico, etc., semin se tratara de cantos dedicados a un dios,
estuviese en un pie métrico determinado, tuviese un cardcter triste
0 alegre o cualquier otra caracteristica que se deseara sefialar,
Cuando se dice que alguien compuso un nomoefﬁuiere decir, en rigor,
que compuso una cancién basada en una de las férmulas tradicionales.
(cf. Salazar, 270-6)

1.4 Elementos minimos de la misica: "sonido, tiempo, letra"

"Tres muy pequefios componentes deben llegar simulténeamente
al oido: la nota [q@o'xxo( sonidq/, el tiempo [7(Po’vm/ s es de-
cir, la unidad ritmica/ y la sflaba o letra [eoWaplv ¥ ypappa
la unidad métricq] « Por el transcurso de los sonidos reconocemos la
estructura de la escala; por el de los tiempos, el ritmo; y por el
de las silabas, las palabras de la cancién. Como los tres se dan
concertadamente debemos seguirlos de una manera simulténea. Sin em-
bargo, resulta evidente que a menos que el ofido pueda separar cada
uno de los tres, serd imposible seguir los detalles de los tres mo-
vimientos y observar las bellezas y los errores en cada uno. Antes
de lograrlo es necesario saber algo sobre la continuidad. Esta es
necesaria para ejercitar el juicio critico, puesto que la belleza
¥ su opuesto no ocurren en una nota, un tiempo o una sf{laba aisla-
das, sino en una serie, debido a que son una mezcla de los elemen-
tos minimos de una composicién."
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Aqui Flutarco recoge una tradicién muy antigua que consig-
nan también Platén y Aristételes:

Rep., IIT, 398d: zo ré)\os k. zpudy oLy ouxr(a.'}(evw,
Aoyov ze wal Gpuovies wal Gubpus
la melodia se compone de tres elementos: la palabra, la armonia y el
ritmo.

Poet., I, 1447a: ...as{ en las artes antes mencionadas [la
poesfa épica, la tragedia, la comedia y la poesia ditirdmbica, asi
como la misica para la flauta y la 1irg7, en su conjunto, la imita-

cién se produce mediante el ritmo, la palabra y la armonfa (&y éu@-
o~ \ /’ \ ¢ ? . d .
)""3 Xan )\orw KaL a,{)/v.oVoa.) sea solos o combinados

1.5 El sonido

En este apartado habremos de limitarnos al primero de los
elementos minimos: el del sonido (sus valores cuentitativos y sus
posibilidades combinatorias). E1 vocablo griego LPGO’WOS significa
tanto 'ruido' como ‘'sonido' y tanbién tanto 'sonido’' como ‘'mo
ta', 'sonido articulado' y 'palabra'. Poco es lo que se puede decir
en cuanto al ritmo, puesto que carecemos de obras donde pueda estu
diarse, y s6lo tenemos referencias indirectas sobre el ritmo de cier
tas melodias mencionadas por autores griegos. Dejarewos fuera todo
lo gque respecta al tercer elemento --la “"sflaba o letra"--, ya que
su estudio corresvonde a la prosodia y al arte poético y no a la
misica; ain cuando muchos autores (antiguos y modernos) acostumbran
tratar por igual las unidades ritmicas y las métricas; sin embargo,
resulta obvio que en la realidad del cento la divisién bipartita de
largas y breves (de la prosodia) puede sufrir una sustancial gama
de variaciones, sobre todo traténdose de misica oriental, donde los

cuartos de tono y la caida melédica tienen capital importancia.
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1.5.1. El sonido o la nota

Los primeros testimonios literarios sobre la misica helénica
son las descripeciones que hace Homero de un arte que, en su época,
ya estaba plenamente constituido y reconocido; pero ni los heméridas
ni fuentes posteriores nos informan sobre los principios de la teori
zacién musical. Por otra parte, musicélogos como Aristoxeno recogen
el seber de varios siglos e intentan sistematizar el corpus teérico,
pero poco o neda dicen sobre los primeros pasos que condujeron a la
comple ja ciencia arménica griega. Es muy probable que el hombre (en
general y el griego en particular) haya empezado por observar las
posibilidades musicales que le ofrecia su propia voz y que haya tra
tado de extraer ciertas reglas a partir del canto. Ademds, contaba
con instrumentos, por primitivos que fuesen -——como cafias y huesos,
vasijas o tambores, la cuerda de un arco-- que lo indujeron a inves
tigar sus caracterfsticas y a tratar de mejorarlas y acrecentarlas
(cf. Salazar, 355 y eig.).

En un comienzo, la gama de sonidos debié de ser muy restrin-
gida: una voz poco educada dificilmente se mueve en la amplitud de
una ectava; de ahf que lo més normel es que su registro abarque una
cuarta o una quinta y que proceda a cantar, partiendo de su tono na
tural, no de manera ascendente, sino descendente, que es lo més sim
ple. En cuanto al miéb.ro de sonidos, obtenidos en un principio me-
diante la perforacién de un tubo o el pulsar de una cuerda, tampoco
debié de haber sido muy amplio.

1l.5.2. Los modos, los tonos, la metabolé

Dentro de esa gama de escasos sonidos estaba circunscrito
ese germen melédico del que hablédbamos antes: el nomo. A medida
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que avanzaba la teorizacién se traté de fijar la entonacién relativa
de cada nomo y la medicién de los intervalos que separaban a 10s sg
nidos que lo componian. La escala (66btqﬁau,) es un agrupamiento es
tructurado de notas-sonidos y silencios-intervalos (Jlewts ¢ 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 magni-
tud ( Pére(hog ) o duracién. E1 término 'tomo' ( ZD'vos ) puede te
ner tres significados diferentes: a) el tono de una escale: en do,
re, etc. o0 --en la nomenclatura griega--~ en tono dorio, frigio...
b) el tono en que se ejecuta determinada melodfa: agudo, grave...
¢) la duracién de un intervalo: tono, semitono, cuarto de tono. De
ayul surgieron las sucesiones tetracordales denominadas “modos",
que, en un principio, respetaban la entonacién tradicional del nomo
que encarnaban. Los principales modos --expresados con la notacién
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

"Existian tres sistemas de templado (eovwy) en la época de
Polimnesto y Sacadas: el dorio, el frigio y el lidio; se dice que
Sacadas compuso una estrofa en cada uno de ellos y ensefi6 al coro
a cantar la primera en dorio, la sesunda en frigio y la tercera en
lidio; y que este nomo recibié el nombre de "trimelés" debido a su
modulacibn."

Cada modo tenfa un tono que le era propio, pero cuando
--para facilitar la ejecucién en los instrumentos-- se acomodaron
los diversos modos a la entonacién del modo dorio (el modo griego

por excelencia) los otros modos perdieron su tornalidad. En el mo-
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mento en que la teorfa hizo que todos los modos partieran de un so
nido base se abrié la posibilidad de pasar de un modo & otro ()46:4;

(50)“{ transposicién o modulacién), lo que era duramente cri-
ticado por los tradicionalistas.

Cuando el cantante pudo abarcar con su Voz una gama més am-
plia de sonidos, hubiera podido agregar una o varias notas al tetra
cordio original, pero eso supondria la destruccién del sentido némi
co ritual, porlo que tuvo gue afiadir un tetracordio completo por en
cima del primero.

1.5.3. Los tetracordios. Principales intervalos. La octava

Si se quisiera saber cuél era la gama de sonidos que podria
obtener un citarista griego, habria que conocer las caracteristicas
del instrumento que tafifa, as{ como la técnica que empleaba para
producir uno o més sonidos de cada cuerda. Esta seria la via prédc-
tica (que, en rigor, estd fuera de nuestro alcance); la tebrica es
la que propuso Fitdgoras (fl. 532):

"E1l severo Pitdgoras no estaba de acuerdo en que se juzga-
ra la misica por el sentido del ofdo y afirmaba que su excelencia
debe ser percibida por la mente. Por ello no la juzgaba por el oi-
do, sino por las escalas basadas en las proporcicnes y consideraba

que bastaba con realizer estudios que no fuesen mfs a2ll4 de la oc-
tava."

Las proporciones de que ﬂ%la Fitdgoras podfan obtenerse sub
dividiendo una sola cuerda: al pulsar la cuerda al aire se obtiene
el sonido fundamental (la notz ténica) 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 ge divide en dos tercios, se
eleva una quinta; y si se divide en tres cuartos se eleva una cuar-
ta. Es deciryque los principales intervalos consonantes se pueden
expresar mediante razones numéricas simples: la octava = 2:1, la
quinta = 3:2, la cuarta = 4:3. E1 intervalo que existe entre la cuar
ta y la quinta --que es de un tono— se acepté como unided y,
asimismo, que la octava estd formada por dos tetracordios (do re mi
fa / sol la si do), cada uno de los cuales conste de dos tonos y un
semitono. Con estos elementos se puede llegar a tres arreglos posi-
bles:

st TT/stT?T
TsTT/TsTT

TTsT/TTsT

mi-fa sol la / si-do re mi

n

re mi-fa sol / la si-do re

do re mi-fa / sol la si-do

Debido a que Pitdgoras no dejé nada escrito y a que sus disg
cipulos guardaban celosamenteffgfngoctrinas de su maestro, no sabe-
mos a ciencia cierta en qué medida avanzé en sus estudios sobre acig
tica, pero es probable que sus descubrimientos sobre la octava, el
intervalo y los principales intervalos consonantes se deban més a
su dedicacién a las matemdticas y la estronomfa que a su eficién
por la misica.

Aristételes dice al respecto:

Metafisica, A 5: " /[Tos pitagéricog/ observaron que los atri
butos y las razones de las escalas musicales se podian expresar en
ndmeros; y que, entonces, todas las demds cpsas parecian en su natu
raleza estar modeladas de acuerdo con los mimeros, y los mimeros pa
recian ser lo primero en toda la natureleza, supusieron que los elg
mentos de los mimeros eran los elerentos ce todeas las cosas, y que

. o, . ,
todo el cielo er una esczla musicel y un nurero."
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De caelo, B 9: "Algunos pensadores liitagéricoqf suponen
que el movimiento de cuerpos de ese tamafio /el sol, la luna y las
estrellaq] deben producir algin sonido (...) A partir de este argu
mento y de la observacién 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 armonia."

En Grecia no estd atestiguada la existencia de instrumentos
de una cuerda o de dos cuerdas, pero si la de una lira tricorde:

".,..las composiciones de Olimpo y Terpandro y de los demds
compositores semejantes a ellos (...), aungue simples y restringi-
das a tres cuerdas, son mejores que las que emplean variaciones y
ruchas 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
(1a si-do RE) /ef. el cuadro anterior/, es decir que la gama de so
nidos (primera, cuarta, quinta y octava) de cada cuerda en las dig
tintas citaras (mono, bi y tricorde, respectivamente) seria como si-
gue:

la 4a 5a 8a
MI (fa sol) la si (do re) mi
la 4a S5a 8a
IA (si do) re mi (fa sol) la
1a 4a 5a 8a

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

(En maydsculas 1la cuerda al aire o nota ténica. Cf. Sal., 364-67)
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E1l hecho de que se haya llegado a tener liras de hasta quin
ce cuerdas responde al deseo de obtener una gama de sonidos suficien
temente amplia sin tener que subdividir cada cuerda, lo que obvia-
mente faciliteba la ejecuciébn.

la lira heptacorde, atribuida a Terpandro, se 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 le serie heptéfona mi fa sol la si do re. Por Wltimo,
la escala de ocho sonidos, cuya invencién se adjudica ya a Terpan-
dro, ya a Pitégoras, estd formada vor dos tetracordios: mi fa sol la
/ si do re mi. Ia diferencia entre los tetracordios de la lira hepta
corde y los de la octocorde es que los primeros se articulan por con
juncién (aunLQﬁ): la cuerda inferior del primer tetracordio coinci-
de con la cuerda superior del segundo; en tanto que los de la lira
octocorde se articulan por disyuncién (SidLevEcg ) estdn separa-
dos por un tono (intervalo) entero. La adjuncién de dos series de
cuarta (nuestra octava) es lo que llamaban técnicamente "armonia"

( &P/u.ow./q) .

Para comprender 1o que viene e continuacién hay que tener
presente dos cosas que hemos sefialado con anterioridad: 1) el canto
se realiza en un principio dentro de la extensién de une cuarta, de
ahi que una octava giempre se entienda como la unién de dos tetra-
cordios (zeceéxopéksz conjunto de cuatro cuerdas-sonidos) y 2)
cada tetracordio se consideraba como una sucesién de sonidos descen
dentes (por ej.: la sol fa mi) y no, como entre nosotros, en sentido
agcendente ( mi fa sol la). isi, parz los griegos, la prirera escala
del cuadro anterior estard formeda por Gos tetracordios, cuyas notas
extremas serfan: mi...si y 1la...mi: estos sonidos se consideraba
'fijos' (?‘968(01. €ordSLes ) poraue debian ser invarizbles y encerra-
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ban en su interior uno o varios sonidos separados por intervalos

po siempre claramente definidos donde la voz podfa deslizarse a vo-
luntad {(cafda melédica); de ahi que se les llamara sonidos 'movibles’
(q)@o'wo‘. mvmﬁfawou). E1 eulés permite que entre sus dos sonidos fi

jos fluyan libremente los sonidos movibles, en tanto que en la lira

hay que decidir cuéles son los sonidos intermedios que se desea ob-
tener. La teorizacién griega parte de la lira, puecto que permi te
sistematizar el valor de los intervalos.

En la unién de dos octavas la sucesién de consonancias seria
la siguiente: (en da Rios, 42, nota 4)

"?f}‘_;gi—_.i"‘i"ti, iijjll -

\Y_

- Sy

la esté en consoncia de cuarte con re y de quinta con mi

si mi fa
do fa sol
re sol la
mi la si, etc.

1.5.4, Géneros: diaténico, cromdtico y enarménico

En el tetracordio mi re do si, el intervalo entre mi-re ¥y
re-do serd de un tono, en tanto que el intervalo entre do-si serd
de un semitono: mi-T-re-T-do-st-si; lo mismo ocurre en el tetracor
dio siguiente: la-T-sol-T-fa-sT-mi. Este tipo de tetracordios per
tenecia al llaﬁﬁo género diaténico (5L;z°v;uas Kévog), pero cuando
los sonidos méviles contenfan lo que nosotros denorinamos 'sosteni-

dos' (en sentido ascendente) o 'bemoles' (en sentido descendente),
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entonces los tetracordios pertenecizn al gérero cromdtico (xgu#ug
TLwoe, Kévog ): mi do# do si / la fe# fa mi y, por dltimo, cuando
los intervalos o diesis entre los sonidos movibles eran de un cuar
to de tono --que era la diesis minima-- (representado agui por un
asterisco) entonces tenemos el género enarménico (gkzpﬂovtués (évos)
mi mi# fa la / si si# do mi. Se denomina pyknén (HUKVOV: ‘estre-
cho, denso, compacto') al agrupamiento de sonidos que se da en los
dos intervalos més 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
estd formado por dos tonos y medio, la suma de los dos intervalos
del pyknén no debe sobrepasar el tono y cuarto. En el género diatd
nico: 1a (1) sol (1) fa (1/2) mi ,no puede haber pyknén porque la
suma de los dos intervalos graves (T y sT) es mayor que la duracién
del intervalo agudo (T). En cambio, en los otros dos géneros si pue
de haber pyknén y reciben el nombre de diesis cromédtica y diesis en
arménica,respectivamente:
cromdtica: mi (1 1/2) do# (1/2) do (1/2) si

la fa# fa mi

enarménica: mi (2) do (1/4) sis (1/4) si

la fa miFx mi

Por lo tanto, los géneros se distinguen entre s{ por la re-
lacién fija de las notas extremas del tetracordic y la posicién mo
vible de las notas interiores (cf. da Rios, 28, nota 3 y 36, nota 1)

Los géneros diaténé@o ¥y cromdtico, traspuestos a la lira,
podfan tener, aderds, un matiz o color (xpda.) caracteristico segin
la tensién de las cuerdas: si la tensién era superior e la normal

(66VZDVOV) producia un matiz elevado o hipertenso; si por el contra
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rio la tensién era inferior ( Koy ) el matiz resultante era hi
potenso, relajado o blando. Los matices son subdivisiones de los g€

neros, debidas a pequefias variaciones del valor de los intervalos.

Plutarco dice al reepecto:

"La isica en general tiene tres divisiones principales: el
género diaténico, el cromético y el enarménico. Cualquiera que estu
die misica deberd aprender los tipos de composicién que emplean es-
tos tres géneros y adquirir la facilidad para interpretar las obras
agi{ compuestas.,

"De los tres géneros en los que se divide el movimiento mu-
sical (todos ellos son iguales en lo que respecta a su sistema o
registro [buaaéyanqi/ y al valor de sus notas-sonidos, 1o mismo su
cede con sus tetracordios) los antiguos estudiaron sélo uno, el en
arménico; nuestros predecesores no tomaron en consideracién ni el
cromdtico ni el diaténico y, dentro del enarménico, sélo se ocupa-
ron de un sistema, el llamado 'diapasén' /Sia MAGESY': que "pasa
por todas" las cuerdas, es decir, nuestra octavg]. Tenfan diferen-
cias en cuanto al matiz, pero todos estaban de acuerdo en que era
una sola armonia. Por ello, quien no posea mds conocimientos que eg
tos no podrd abarcar la totalidad de la ciencia arménica; es eviden
te que sélo podré lograrlo quien pueda conocer no sélo los estudios
particulares, sino todo el cuerpo del saber musical y las mezclas y
combinaciones de sus elementos."

1.5.5. las cuerdas-notas: notacién y digitacién

Los estudiosos de la misica griega emplean los nombres de
las notas de la misica occidental para facilitar la comprensién del

tema, pero, como se ha visto, es otra la nomenclatura de la ciencia
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arménica helena. La palabra griega 'cuerda’ (Xbpéﬁ) designa tanto

la cuerda como el sonido producido por ella, de ahi que los nombres

de los sonidos de la octava sean los siguientes:

Octava. © axrwowia_

ITetvacordio

[ o
3
3
3
93

Tebracerdio

Pﬂm-\-:va

Fw’lcy] nete: la més baja (sobrentendido el sustantivo 'cuer
da'); aunque se trataba del sonido mds agudo se le
1lama asi por su colocacién en la lira-citara. Sonido
fijo
ijanq: paranete: préxima a la nete. Sonido movible.
zc trite: la tercera. Sonido movible.
nafﬁpaé paramese: préxima a la mese. Sonido fijo.
--—---INTERVALO DE UN TONO

-}Aééq:mese: la de en medio (en la escala heptacordal). So-

nido fijo
))*LVQS lichanés: dedo fndice. Sonido movible.
nq,Pprw,zq parhypate: préxima a la hypate. Sonido movible.
_unc(a, : hypate: la mds alta, aunque se tratabes del sonido

mds grave. Sonido fijo.

Salazar (374-6) ofrece la siguiente explicacién sobre la

formacién de los tetracordios y la digitacién apropiada:

"El grupo mds primitivo de sonidos-cuerdas estd constituf-

do por una cuarta, que anotamos simb6licamente como IA/MI /las ma

ydsculas indican los sonidos fijos y las mimdsculas los movibleg]

en sentido descendente. A esta cuarta pudo imitdrsela, en la regién

aguda del instrumento con otra cuarta andloga, MI-SI. La primera es

la denorinada mese-hypate. Ia segunda es la denominada nete-parame_

se, porgue se encontré que el sonido inferior de la segunda cuarta

estaba obtenido por una cuerda contigue a la mese.

"El giro primitivo (...) que se hace sobre la hypate (¥I),
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procede de una entonacién microténica tribal indefinida que pode-
mos representar con La-mix . El sonido corresponde a la entonacién
del sonido préximo y contiguo a la hypate, es decir, una parhypate
que, en el ‘'enharmonion primitive', estard pulsada por el dedo pré
ximo al mefiique, a distancia de un cuarto de tono. Esta sucesién
nos da: LA mis MI. Podemos pensar que la sucesién estreche /pykmén/
fa mis# MI se haria utilizando los dedos pulgar (mese), medio (fa),
cuarto (parhypate mix) y mefiique (hypate MI). Queda libre el dedo
Indice (lichanés) cuya intervencién tiene mucha importancia. En efec
to, segin el sonido que le esté adjudicado (pues es una cuerda movi
ble), el lichanés indicard siempre el genos en el que se toca o
canta e} tetracordio. Si estd ausente (o si se toca con el indice
la cuerda que suena fa) nos indicard que estamos utilizando el gé-
nero enharménico. Pero si el lichanés hace sonar la note fa# tendre
mos la sucesién mese (LA), lichanés (fa#), parhypate (fa), hypate
(MI), que es la que corresponde al género cromdtico. Queda sin em-
pleo, en este caso, el dedo medio, en disponibilidad para cambiar
el género cromético por el enharménico, si se desea. O bien, si se
toca la parhypate fa con este dedo, el que queda disponible para el
microtono mix es el cuarto dedo. E1 hecho es indiferente y no se es
pecifica en la denominacién de los soridos 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 de
do mefiique. Hay otra razén mds para que no se mencionen taxativamen
te (cada uno de los dos dedos que hay en 1la mano entre el Indice y
el meflique), y es que ambos corresvonden, en rigor, a los microto-
nos de un género eminentemente vocal, como es el enharménico. En
cuanto al caso en que el lichanés haga sonar el sonido sol, obten-
dremos la sucesién diaténica: mese (LA), lichanés (sol), parhypate
¢
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(fa), hypate (MI)."
En consecuencia, la formacién de los dos tetracordios en

los tres diferentes géneros seria como sigue:

Diaténico Cromdtico Enarménico
NETE MI MI MI
paranete re do# do
trite do do do#
PARAMESE SI SI SI
MESE IA 1A LA
lichanés sol fai fa
parhypate fa fa fax
HYPATE MI MI MI

Con las explicaciones que hemos dado hasta el momento sobre
la teoria griega podremos comprender los siguientes pasajes de Plu-
tarco:

"Segin los tebéricos de la misica fue Climpo, como dice Aris
toxeno, quien inventé el género enarménico, pues toda le misica an-
terior a é1 era diaténica o cromdtica. Suponen que el descubrimien-
to surgié de la siguiente manera: Olimpo ascendia y descendia por
las cuerdas del género diaténico, haciendo que la melodia (z0 F€}05)
pasara por la cuerda varhypate diaténica, a veces por la parzmese y
otres por la mese; y cuando omitia la lichanés se dic cuenta de la
belleza de su cardcter y entonces, por admiracién ante el conjunto
de intervalos construido por analogia con esta omisién, lo adopté
componiendo as{ er el modo dorio, puesto que ya no guardaba relacién
con los rasgos distintivos de los géneros diatdénico o cromdtico. Es

tas fueron sus primeras composiciones enarrénicas."
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Los traductores ofrecen el siguiente cuadro para el mejor
entendimiento de este pasaje (375-6):

Diaténico: Olimpo Enarménico
b: paramese paramese paramese
a: mese mese mese

G: lichanés

F: parhypate parhypate lichnés
E: hypate hypate parhypate *
hypate

"Mds tarde se dividié el semitono de las obras lidias y fri
gias. Olimpo, como hemos visto, hizo que la misica avanzara al in-
troducir algo que nunca se habia hecho y que resultaba desconocido
para sus predecesores, y asi se convirtié en el fundador de la misi
ca helénica y del estilo noble.

"Sin embargo nuestros contempordneos han abandonado por com
pleto el mds noble de los géneros (...) Consideran que, en los ca-
sos en que la decisién depende del ofdo, la dfesis enarménica fel
cuarto de tong7 es totalmente imperceptible , y la han desterrado
del canto."

1.5.6. Comstruccién del Sistema Perfecto

Hasta_. ahora hemos considerado la naturaleza de los nomos,
los diferentes modos, el desdoblamiento de éstos en dos tetracor-
dios para formar una octava o armonfa, los tres géneros (y sus ma-
tices) en que estos modos pueden expresarse y la notacién-digita
cién que indica el género en que se toca una melodfia. Por {ltimo
hablaremos de la estructura de los modos secundarios y del aumento

de cuatro sonidos en la regién 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 si:tema" (6éoewya_ € ewoV ) ¥ que
constituye el punto final de la teorizacién.

Partiendo de un conjunto de dos tetracordios de iguales ca-
tacteristicas reunidos vor disyunqién (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 diaténico), podemos entender la formacién de

diferentes armonias:

4)
~ —
do re mi fa sol la si do -re -mi
T T sT T T 8T 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

obteneros, con cada una, dos tetracordios de diferentes caracteris-

ticas:

B) —
fa sol la si / do re mi fa hipolidia (fa)
sol la si do / re mi Ya sol hipofrigia o jonia (sol)
la si do re / ri fa sol la hipodoria o eolia (la)
si do re mi / fa sol la si mixolidia (si)

Sin embargo, es factitle obtener dos tetracordios parasle-
los (pero defectivos) en sol, la y si, al unirlos por conjuncién:

¢) ~
sd la si do / do re mi fa se asimila a la lidia

la si do re / re mi fa sol se asimila a la frigie

7\ ~
si do re mi / mi fa sol la ge asimila a la doria
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Estas formazs son importantes para la construccién del Gran
dos tetracordios disyuntos més .
sistema,que consta défﬂBé tetracordios extremos unidos por conjuncién.
En el grupo A tenemos los modos bdsicos: el lidio (do), el frigio (re)
y el dorio (mi). Cuando los modos orientales perdieron su tono y se
asimilaron al dorio, comservaron su estructura tetracordal de la

siguiente manera:

mi fa sol la / si do re mi dorio
mi faf# sol la / si do# re mi frigio
mi fa#-sol# la / si do# re# mi lidio

Esto permiti6é que el templado de la lira fuese inico para
los diversos modos en sus diversos géneros.

Al observar el grupo B nos percatamos de que, ademds del
modo dorio, existian otros dos modos continentales: el jon{iy (tam-
bien llamado yastio) y el eolio, que al ser también asimilados por
el primero, recibieron respectivamente el nombre de hipofrigio e hi
podora;p (el prefijo hipo indica que son 'casi' o 'semejantes a' el
fundamental).

"De esta manera se conservaba la tradicién en los nombres
de las tres harmoniai principales y, &l encontrarse gue las otras
tres (salvo la mixolidia) respondian en sus esquemas tetracordales
a las armonfas anteriores (...) parecia como si el tetracordio supe
rior, o de posterior origen, estuviese ahora colocado por debajo
del primitivo ... [’de ah{ quq? 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 8i la sol fa mi re do

hipolidia fa mi re do si la sol fa
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"Estas harmoniai (...) estdn sistemdticamente unidas por
conjuncién, de manera que la octava queda dividida en un tetracor-
dio y un pentacordio, pues que la teoria estipulé 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 misica griega es el mecanismo
para trasponer los tonos (reaapo){ ), que no se refiere, y esto de-
be quedar muy claro, a diferentes alturas de la voz. "E1l sistema de
cambios de tonos", dice Tolomeo, "no se inventé por causa de la ma-
yor o menor elevacién de las voces (basta a este propésito con tem-
plar el instrumento més agudo o mds grate, con lo cual la melodia
sigue siendo la misma, conservédndose sus caracteristicas melédicas
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 melédico 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 teoria parte de la armonia hipo-
lidia por considerarla la mds apropiada para los coros, de donde su
nombre de octava coral. Para trasponer las siete especies de octavas
(o armonfas) en el marco de la octava coral, de Fa a fa, sin destru
ir el esqguema tetracordal de cada una de ellas, es mecesario alterar
uno o varios sonidos (bemoles o sostenidos). En el cumsdro siguiente
se pueden apreciar los siete tonos relativos a las siete armonfas y
las alteraciones sufridas. (E1 lector puede confrontar los esquemas
tetracordales en los gruvos 4 y B)
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Armonias alteraciones
lidia Fa sol 1la sib / do re mi fa 1 bemol
frigia Fa sol 1ab aib / do re mi.b fa 3 bemoles
doria Fa s01® 1a® si® / do re® mi® fa 5 bemoles
hipol. Fa sol la si / do re mi fa 0 bemoles
hipof. Fa sol la sib / do re xnib fa 2 bemoles
hipod. Fa sol lab aib / do rta'b mib fa 4 bemoles

mixol. Fa solb lab sib / dobreb mib fa 6 bemoles

(sal., 447,48) Este mecanismo sufrié mds tarde diversas modifica-
ciones, remitimos al lector a Sal., cap. X y a da Rios, 54, nota 1.

El Gran Sistema, cuyo proceso de ordenacién termina en el
S. IV, queda asi formado por dos tetracordios extremos unidos por
conjuncién y dos tetracordios internos unidos por disyuncién, més
una nota (la: llamada proslambanémenos) agregada en la regién gra-
ve para obtener asi dos octavas completas. Dicho sistema ofrecia
la posibilidad de éncontrar todos los modos recorriendo diaténica-
mente las cuerdas de un'. instrumento de quince cuerdas, aunque, en
la préctica, lo normal era gue se abarcara esta gama de sonidos en
dos o tres instrumentos con menor mimero de cuerdas y con entonacig

nes grave, media y aguda.
tetracordios:

disyunto disyunto
conjunto ! v “YTconjunto

— —
(la) SI do re MI fa sol LA SI do re MI fa sol LA
N 4 1
tonos: conjunto di.syunto :ohjunto

Como puede verse se trata de dos parejas de tetracordios
conjuntos separados por un tono disyunto, con una nota (la) agregg
da, que es una octava mds grave que la nota central, mese o ténica.
Segin 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." Ios dos tetracordios disyun-
tos centrales ( MI-IA / SI- ¥I) forman la octava doria, es decir,
el modo griego por excelencia. Los demds modos o "especies de octa
va" (57.'5\1 ol Out Naewy ) se ubican en el Gran Sistema segin el cua

dro siguiente: ,
diezeugweuon wieson

tetr, hﬂ?a'bl.a.épn — U ! h!'E"-ou
-1

e

g J '
W 9
! § v L ¥R 33
BEEREREEREER!
oD 4 g \8— ¢z 3 4383
g adj’_é — 3
; E i e . T |“|lcl.é
! wll X :
E :EM‘- — !

- P uipoddiica,

Sin embargo, el largo proceso de teorizacién que culminé
con el Gran Sistema --que hemos presentado aqui en forma excesiva
mente esquemdtica-- fue el resultado de las aportaciones de muy di
versos misicos y escuelas o tendencias musicales que, en realidad,
nunca acabaron de ponerse de acuerdo; de ahi que no sea posible
hablar de una teorfa musical griega, ni lo anteriormente expuesto
debe tomarse como tal. En la %béctica 86lo unos cuantos misicos tar
dfos debieron valerse de instrumentos de complicada fabricacién y
ejecucién en los que era factible aplicar directamente dicho siste
ma de dos octavas, provocando acerbos comentarios por parte de la
gran mayoria de los criticos e iniciando interminables discusiones

entre los partidarios de la "misica antigua" y los de la "misica
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nueva'.
Plutarco dice sobre la misica antigua:

"As{ los aentiguos, cuyo principal interés radicaba en el ca
récter, preferian la majestad y la sencillez que encontramos en la
misica antigua. Se dice que en cierta ocasién los argivos impusie-
ron un castigo por la violacién del estilo musical, multando al
ejecutante que por primera vez traté de usar mds de las siete cuer
das tradicionales y tocar en el modo mixolidio.

"Alguien podria preguntar: ';Significa esto que los anti-
guos no inventaron nada ni introdujeron innovaciones?' S{ hicie-
ron invenciones, pero sin alejarse de la dignidad y el decoro. Asi
los historiedores asignan a Terpandro la invencién de la nete doria
(sus predecesores ho la empleaban en la melodia). (...) Mésain, co-
mo dice Pindaro, Terpsndro fue el inventor de la misica de las escg
lias.

"Arquiloco inventé el nuevo sisteme ritmico de los trime-
tros, la combinacién de ritmos de diversos géneros y la declamacién
con acompafiamiento musical. (...) Dicen que Arquiloco introdujo la
novedad de que los yambos fuesen recitados por unos y cantados por
otros mientras eran acompafiados por la misica y que los poetas tri
gicos siguieron su ejemplo, mientras Crexo lo tomé y lo aplicé al
ditirambo. Se piensa que fue el primero en inventar el acompafiamien
to que tiene un tono més alto que el canto, en tanto que sus prede-
cesores siempre mantenian igualdad en los tonos.

"A Polimnesto se adscribe el modo hoy llamado mixolidio .
Se dice que el gran Olimpo, a quien se acredita el haber iniciado
la misica griega y la némica, invent6 el género enarménico y, entre
otros ritmos, el prosodfaco (en el que se componé el nomo & Ares)

y el coreo (que erpleaba a menudo en sus composiciones en honor de
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la Gran Madre); algunos consideran que Olimpo también inventé el ba
quio. Las diversas piezas de misica antigua prueban la verdad de lo
anterior,"

Y en cuanto a la misice nueva:

"Iaso de Hermione, al alterar los ritmos del ditirambo y
al tomar como gufa todo el registro de los auloi (noAuquovéL), em-
pleando as{ un mayor nimero de sonidos desordenados, transformé
la misica que habia imperado hasta entonces.

"Asimismo, Melanipides el compositor (é'yekonaqﬁg ), quien
floreci6é mds tarde /principios del S. V/, no se apegé a la misica
tradicional; tampoco lo hicieron Filoxeno ni Timoteo, pues Timoteo
alteré la lira heptacorde que databa de Terpandro de Antisa al au-
mentar sus sonidos. La aulética pasé a ser de una misica simple a
una compleja. Antiguamente, hasta la época del poeta ditirdmbico Me
lanipides, era costumbre que los auletas recibieran su paga de los
poetas, ya que la poesia desempefiaba el papel principal y les aule-
tas se subordinaban a los poetas; pero después esto se perdié. De
ahf que Ferecrates, el poeta cémico, muestrg a la Misica bajo la
forma de una mujer con el cuerpo todo maltratado; entonces la Jus-
ticia le pregunta cémo es que ha sufrido esa afrenta. La Poesia reg
ponde: 6)

E]l principio de mis males vino con Melanipides,

fue el primero que al tomarme me distendié

haciéndome mids indefinida con sus doce cuerdas;
pero, después de todo, era una hombre tolerable,
en retacién con mis actuales sufrimientos.

Pues Cinesias, el ex ecrable ateniense,

haciendo modulaciones discordantes en los giros
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me ha destruido de tal manera que en la confeccién
de sus ditirambos, lo mismo que al tomar un.escudo,
su mano izquierda parece ser la derecha;

sin embargo, ain éste me parece aceptable.

En tanto que Frinis posee un tornmiquete y con é1

me ha curvado y retorcido alterdndome por completo
en sus pentecordios que contienen doce armonias;

no obstante, también a él1 podria sufrirlo.

Pero en cambio, querida, Timoteo me ha enterrado,

me ha despedazado indignamente. - ;Quién es este Timoteo?
- Un pelirrojo de Mileto. E1 ha sido peor

que todos los que te he dicho.

Pasa de un lado a otro como llevando grandes hormigas
¥ si casualmente emprendo sola el camino

me desata y descompone en sus doce cuerdas.
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LA OBRA DE ARISTOXENO

Une vez que hemos visto --valiéndonos del didlogo del
pseudo Plutarco—— los conceptos bdsicos de la misica segin los re
coge la tradicién de varios siglos, pasaremos revista a los mismos
conceptos, pero ahora basdndonos en las opiniones de un misico,
Aristoxeno, quien fue considerado el teérico més importante de la
Grecia clésica. Sin embargo, antes de analizar los puntos princi-
pales de la Cieni%a arménica aristoxeniana presenteramos los esca-

sos datos que coﬁgéemos sobresu vida y extensa obra, asi como el
sitio que ocupb su teoria dentro de las dos grandes escuelas que se
dieron en la Hélade: la de los pitagéricos y la de los armonicistas.
Por dltimo, hareros un breve recuento de la forma en que se trans-
mitieron los principios de ambas escuelas & lo largo de la época he
lenistica y bizantina.

Mountford y Winnington Ingram \ ')

nos dicen que "Aristoxeno
nacié en Tarento entre 375 y 360 a.C. y se distinguié como filésofo
y tebrico musical. Recibié educacién musical de su padre Espintaro
y de Lampro de Eritrea. Vivié durante un tiempo en Mantinea y, en
el transcurso de una estadfa en Corinto (después de 343) trabé rela
ciones con el exiliado Dionisio el Joven. En Atenas se hizo discipu
lo del pitagérico Jenéfilo y, finalmente de Aristételes. (...) Era
tal a1 reputacién entre sus compefieros en el Liceo que esperaba con-
vertirse en el .director de la escuela, pero Aristételes se decidié
en favor de Teofrasto. Se ignora si regresé alguna vez a Italia, ¥y
tampoco se sabe la fecha de su muerte. E1 ndmero de obras aristoxe-
nianas asentado en Suidas es de 453.
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Obras:

a) Principios y Elementos de la ciencia arménica. Se conservan, par
cialmente, tres libros. El primero ofrece un panorama del tema: los
movimientos de la voz, el tono, las notas, los intervalos y las es-
calas; el segundo cubre los temas principales del primero, pero afia
de la entonacién, la modulacién y la construccién de la melodfa, y
es de fndole mds polémica; el tercero contiene veintisiete teoremas
sobre las combinaciones leg{timas de los intervalos y los tetracor-
dios en las escalas. Estos tres libros no ofrecen una teoria musical
coppleta, ni provienen de una sola obra. Lo mds probable es que ha-
yan sido parte de dos tratados, el de Principios ( ’A e)(a[ $ primer
libro) y el de Elementos (£MLXETCL= segundo y tercer libros), am-
bos han sufrido cortes, asi como inserciones de pasajes de otros
tratados /Seg¥n Henderson (343), esta obra proviene de cuatro fuen
tes diferentes, que bien podrfan ser parte de las notas tomadas por
sus alumnos durante las lecciones que impartiera Aristoxeno en Ate-
nas hacia el afio 322/.

b) Elementos del Ritmo ("PJ.D/AWZ bra){ifa), del cual se conserva parte
del segundo 1ibro. Se ocupa de la naturaleza del ritmo (definido
como t&ﬁt; 2‘?“"?“’}“"‘1 ')(Po’VwV ¢ ordenamiento separado de los tiem-
pos), la unidad bésica del ritmo (& n?ﬁws Xpévos ), los pies, su
distribucién en arsis y thesis ¥y sus diferencias. (...)

c) Otras obras: Sobre la misica ( é@l\ wamifs' por lo menos cuatro
libros), Sobre la melodfa (I‘]ep{ pe ohoLias o por 1o menos cuatro
1ibros). Sobre la audicién de la misica ( WEP?. pevGues & K[oa -
Gews ), Sobre los tonos ( V7.rdvwy ). Sobre los sulof y los instrumen-
tos musicales ( rlt(ﬁ abel val 5{’«4‘%’\/ ). Sobre la perforacién de
los aulof (ne?t a3 oy :anéws), Sobre los auletistas (\"[e?t 443_
?“F‘;Y)' Sobre los autores trégicos (ﬂe(?t zfdbﬂfgmotu?(), Sobre la
danza
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en la tragedia ( ﬂgr,,: ZPay ks BP)‘yi@gwg ) ¥ una obra de titu-

lo oscuro: ﬂ?an,éo."a‘,vmg. que aparentemente contenfa material mu-
sical.

d) Escribié muchas otras obras de cardcter biogrdfico, histérico y
misceldneo."

Hemos dicho ya que la labor de teorizacién musical debié
empezar en Grecia en el S. VII, puesto que el hecho de que se hayan
dado dos mza’,bca.eus o sistematizaciones (de 1la citarédica y la
aulética) significa que las diversas formas de hacer misica se orga
nizaron y reglamentaron dentro de un todo coherente que conllevaba
una conceptualizacién teérica de ciertos principios. Sin embargo,
lo que se dijo y, acaso, lo que se escribibé al respecto se habia
perdido ya para la época cldsica. La tradicidn, griega consigna a
Pitdgoras como su primer gren teérico musical y, aunque no se con-
serve ninguna de sus obras (si em realidad escribié alguna), sus en
sefianzas fueron preservadas y ampliadas por varias generaciones de
discipulos.

Para nuestra desgracia, los griegos establecieron siempre
una tajante diferewnciacién entre la prédctica y la teorfa de la misi
ca; de ahf que sepamos tan poco acerca de la ejecucién, digitacién,
notacién y menejo de los instrumentos y, ademéds, que en los tratados
no se ejemplifiquen los puntos de la teoria con fragmentos o piezas
musicales. Por otra parte, la misica no era una ciencia independien
te, sino que --como era usual en las culturas de la antigiiedad--
formaba parte de un conjunto de disciplinas interrelacionadas. En
su sentido més general se puede decir que era una rama de la Filoso
fia y que gracias a ello se conservl, pues si la misica hubiese si-

do considerada simplemente como un arte semejante a, digamos, la pin
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tura o la escultura sus principios teéricos no habrian sido regis-
trados. En sentidc estricto la ciencia arménica o ciencia acidstica
estaba incluida en el estudio de las matemdticas. E1 quadrivium de
Pitdgoras comprendia cuatro ramas materdticas: le aritmética o cien
cia de los mimeros, la geometria, la "esférica" (es decir, la geome
tria de la esfera aplicada a la astronomfa) y la misica. Platén, por
su parte, afirma que "la astronomfa y la misica son ciencias herma-
nas" (Rep. X, 600 B), en tanto que Aristételes dice que "Dentro de
‘tes matemdticas, las ramas que mds tienen que ver con la fisica son
la 6ptica, la arménica y la ag tronomfa." (Fisica B.2, 194 a, 7-8)
Y agrega: "A una ciencia no le corresponde comprobar algo que perte
nece a una ciencia diferente, excepto cuendo las cosas estdn relacio
nadas de tal modo que una esté subordinaeda a la otra, como, por ejem
plo, los teoremas de la éptica estén subordinados a la geometria y
los teoremas de la arménica a la aritmética." (An., Post. A VII 75B,
1017) 8

Dentro de este contexto podemos entender por qué, de Pité-
goras en adelante, la mayoria de los tratados de misica estdn escri
tos por matemdticos que no son misicos, excepcién hecha de Aristoxe
no (y quizé algén otro que ignoramos) y que, por ello, era reconoci
do como un verdadero foubluék, cuyas aportaciones principales no se
inscriben en el campo de las mateméticas o de la astronomfa --como
era el caso de Arquitas, Euclides o Aristarco-- sino especificamen-
te en el de la ciencia arménica. E1 hecho mismo de gue se hayvan per
dido los nombres y las obras de lcs armonicistas revela que sus es-
tudios eran de cardcter préctico y, por lo tanto, asunto de misicos
¥y no de cientificos. Aristoxeno temfa una sélida preparacién matemd
tica de raigambre pitagérica y, a la vez, compartfa con los armoni-

cistas la ideq de que el estudio de las consonancies musicales debia
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basarse en la percepcién de un ofdo musicalmente entrenado y no en
relaciones numéricas que hicieran abstraccién de la realidad musi-
cal. Gracias & é1 conocemos en lineas generales los conceptos que
sostenfan las dos escuelas rivales, a partir de las criticas que ha
cfa a ambas, pues, en realidad, no pertenecia a ninguna de las dos,
sino que sistematizé e integré los elementos de cada una que le pa-
recieron v4dlidos, aun cuando, méds tarde, se le consideré cabeza de
la escuela armonicista.

A continuacién presentaremos un ejemplo de las criticas que
hac{a a los pitagéricos. (Al margen izquierdo aparece la cita del
Libro y el pérraqucon ndmero romanocs y ardbifos, respectivamente):

"Es necesario, entonces, tratar de la ciencia arménica y sus
partes. Se debe observar en general la teoria'gue, segin nosotros,
es relativa a cada melodfa: como la voz, segin las leyes naturales,
forme los intervalos por medio de la tensién o la distensién, 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 concordarén con los fenémenos, a diferencia de
nuestros predecesores. Pues algunos de ellos dicen cosas ebsurdas,
desdefiando hacer caso de las sensaciones, por su insensatez, e in-
ventan causas puramente abstractes y hablan de proporciones numéri-
cas y velocidades relativas de las cuales resultan el agudo y el gra
ve, exponiendo asi teorias absolutamente extrafias y muy refiidas con
los fenémenos; en tanto que otros, desatendiendo el razonamiento y
la demostracién, dan como ordculos cada una de sus declaraciones y
no saben ni siquiera enumerar bien los fenémenos mismos. Kosotros,
al contrario, buscamos reunir todos los principios que son evidentes
para quienes entienden de misica y llegaremos a nuestras conclusio-

nes mediante una estricta demostracién."
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El distenciamiento entre la teoria y la prdctica musical
llegb a ser enorme, al grado de que a algunos tebricos, inmersos en
sus demostraciones mateméticas, les resulteba diffcil juzgar una
obra musical. Es muy ilustrativo lo que dice al respecto al-Farabi,
destacado estudioso de la misica 4rebe (cf. Bibliograffia), de quien
hablaremos més adelante:

"Diversos tebricos reputados de la antigiiedad no tenfan un
oido educado de modo que les permitiera reconocer las notas y las
melodias, las composiciones musicales naturales. Tolomeo el materd
tico, por ejemplo, confiesa en su libro consagredo a la misica que
no reconoce ciertas consonancias. Para obtener informacién se remi-
t{a al parecer a un misico profesional. Temistio, célebre filésofo
de la escuela aristotélica y uno de los més sabios comentaristas,
afirma: 'Sé, por haberlo aprendido en el curso de mis estudios de
mateméticas, que la note a la que se llama 'dada’ y la 'media'’ son
consonantes; sin embargo, soy incapaz de escuchar dicha consonancia,
mi ofdo 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 teoria,
pero que no la Qye; lo cual no disminuye en nada el valor de dicho
teérico." Vol. I, 35-36.

Uno de los matemidticos pitegbricos més destacados fue Arqui
tas, oriundo --como Aristoxeno-- de Tarento, y cuya época de flore-
cimiento se calcula entre 400 y 365. Sostuvo que el sonido se debia
al impacto y que a medida que el sonido era més agudo se producia
un movimiento mds rdpido que se comunicaba a trawvés del aire, en
tento que a sonidos mds graves correspondian movimientos més len-
tos. (Heath, 134-5). Aristoxeno, quien no estaba de acuerdo con las

teorias acisticas sobre la vibracién del sorido, impugnaba a Arqui-
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tas de la sifuiente manera:

"En general, a2l determinar los principios fundamentales se
debe poner atencién en no salirse del camino propio de nuestra cien
cia (como ocuparse del sonido considerado como vibracién) y de no
perder, al dar vueltas en torno a la pista, gran parte de lo que es
propio de la arménice."

"No nos dejemos engafiar por las opiniones de aquellos que re
ducen los sonidos a los movimientos y que afirman que el sonido en
general es movimiento, porque terminaria por deqirse que, en cier-
tas circunstancias, el movimiento podrd no moverse, sino que perma-

nece fijo e inmévil."

A los armonicistas, por otra parte, les reprocha su falta de
sistematizacién er el estudio de los intervalos. La mayoria de ellos
--de los cuales s6lo menciona por nombre a Heratocles-- se dedicaban
a hecer diagramas que mostraban la disposicién de los intervalos en
el género enarménico y, sobre todo, mediciones de las magnitudes de
los intervalos que conformaban el pycnén (a lo que llamaban kanu1ég_
CIITRE

"También se debe tratar de la afinidad entre las escalas,
regiones de le voz y tonalidad, sin tener en cuenta la catapfcnosis,
como los armonicistas, sino més bien la modulacién entre una escala
¥ la otra. Hemos esclarecido, anteriormente, que algunos de los .ar-
monicistas han tratado esta parte muy brevemente y como por casuali
dad, sin ocurerse de ella, sino tan s6lo queriendo subdividir el dia
grama en pequefos intervalos, as{ como que casi nadie se ha ocurado
de este asunto en forma general. Esta pérte de la teorfia sobre la
modulacién es, por decirlc en forma general, la relativa a la teo-
ria de la melodia."



1,5

1,6

- 65 -

Y después afiade:

"Heratocles y su escuela se contentaron con observar que le
nelodfa, partiendo del intervalo de cuarta, se bifurca en un senti-
do y en el otro fes decir, se le puede afiadir ufh tetracordio emn el
extremo agudo y otro en el grave/. Pero no determinaron si esto ocu
rre partiendo de cualquier intervalo de cuarta, ni dicen cuél es la
causa, ni examinaron la manera en que los otros intervalos se combi
aan entre si, ni si existe una norma fija para la combinacién de ca
ia intervalo con cade uno de los otros, ni cémo se forman o no se
forman las escales a partir de la combinacién de los intervalos o
si tal cosa es indeterminable. En realided nadie ha realizedo una
discusién a fondo sobre estos puntos, con o sin demostracién.

"Si bien es maravilloso el orden implfcito en la composi-
cién de las melodies, algunos, por culpa de quienes se han ocupado
hasta ahora de la teori{a, han atribuido a la misica muchi{simo desor
den. Ninguna de las cosas sensibles posee, en cambio, un orden tan
grande y perfecto. Nosotros lo haremos obvio en el trascurso de la
teorizacién."

"Como ya hemos dicho, nadie se ha ocupado en general de las
escalas, con excepcién de una, a partir de la cual Heratocles traté
de enumerar, en un solo género, las formas de la octavae, indicéndo-
las empiricamente, por medio de la ciréulacién de los intervalos
(\i ne()upotgo\. TV &aba{/.ufzwv ); pero no observé que, sin una de
mostracién preliminar de las formas de los intervalos de quinta y
de cuarta, as{ como del modo en que se combinan conforme a las le-
yes de la melodfa, se tendrd evidentemente un nimero de formas mil-
tiplo de siete."

Si tan sélo supiéramos un poco mids sobre el funcionemiento
de las escuelas de misica, sin duda muchos puntos oscuros de la teo
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rfa dejarfan de serlo. Sabemos que los misicos (es decir, los compo

sitores—ejecutantes) renombrados acostumbraban ganarse la vida impar

tiendo sus conocimientos a un grupo selecto de discipulos; eutores

como Glauco citaban verdaderas genealogias de citaristas y auletig

tas. Una de las escuelas musicales méds famosas fue la que abrié I

so de Hermione en Ltenas durante la época de Hiparco (527-514), que

contaba ya con un programa de estudios perfectamente estructurado.
(cf. Salazar, 119-24) E1 maestro de Iaso fue Agatocles, ellos dos
lo fueron de Pindaro y Lamprocles, este ltimo ensefi6 a Damén y S§

focles, el primero, & su vez, fue maestro de Sécrates y de Dracén,

¥y éste 1o fue de Platén; todos estos misicos pertenecian a la es-

cuela pitagérica.

Arfstides Quintiliano (7-8, apud Salazar, 122) proporciona

el programa de estudios de su tiempo, heredado --con ciertos cam

£

B Seccién técnica {3;
e)

biog~-~ del de Laso:

l. Parte especulativa

o tebrica

2. Parte préctica

o educativa

A Seccién fisica

A Se_cciébn de la
composicién

B Seccién de la
ejecucién

{
|

f

Kew H SN

)

)
)
)
)
)

Aritmética
Pigica

Arménica
Ritmica
Métrica

comp. melédica
comp. ritmica
Pofesis

Instrumentos
Canto

Accién dramé-
tica

Segin esto, los misicos tenfan no sélo una preparacién préc

tica, sino también una teérica, pero stebrica de qué tipo?

S5i, co-

mo hemos visto, los materéticos desdefiaban los conocimientos de los

misicos précticos (lo gue era criticado por Aristoxeno), shesta qué
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punto los misicos précticos desdefiabam las teorfas matemdticas y te
nian ellos sus propias teorfas? Lo ignoramos. Aristoxeno debié en-
gefiar en su escuela su i&opia teoria y es probable que misicos de
filiacién pitagbrica como Laso ensefiaran las partes de la doctrina
que pudiesen ser aplicadas a ls ejecq_pién musical. Aristoxeno eri-
tica acremente a algunas escuelas (en un extenso pasaje del Libro
II) por la importancia que conceden al uso de la notacién y de las
caracter{stices de los instrumentos para el conocimiento de la teo-
ria:

“Alguné@ creen que la meta de la ciencia arménica es la no-
tacién de la melodia g declaran que ese es el fin dltimo de la com~
prensién de cada melodfa. Otros consideran que es el conocimiento
del aulds, asi como la habilidad para reconocer en qué modo se eje-
cuta una melodia v cémo se forma cada sonido emitido por el aulés.
Tales creencias son prueba concluyente de una total falta de compren
sién. En realidad, la notacién no es el fin de la ciencia arménica,
ni siquiera forma parte de ella; de la misma manera en que sefialar
cqquuier metro en particular no es parte de la métrica."

A lo cual asrega:

"No menos absurda que ésta es la teoria en lo tocante a los
aulol; pues no existe error més grande y més absurdo que basar las
leyes naturales de la melodia armonizada en un instrumento. De he-
cho, la esencia y el orden, que se wmuestran en 12 melodia arrmoniza-
da, no dependen de ninguna propiedzd de los instrumentos."

la diferencia clave entre las escuelas pitagérica y aristo-
xeniana era la forma de dividir los intervalos de la octava. Entre
los griegos hubo consenso en adjudicar a Fitédgoras el descubrimien-
to de ogue las consonancias rusicales dependian de ciertas proporcig

nes nmuméricas, por lo cual --como ya se ha dicho-~-, la relacién 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, tensién y grosor). la teoria de
las proporciones numéricas, aplicada a la astronomfa, condujo a Pi-
tdgoras a establecer su principio de que “godas las cosas son mime-
ros", asl como su famosa, teoria sobre la "misica de las esferas".

En su libro Early Greek Philosophy, Burnet opina que "en principio,

por lo menos, esto sugiere una visién completamente nueva de la re-
lacién entre los tradicionales 'opuestos'. Si es posible obtener una
entonacién (ipfuovéx) perfecta de 1lo. grave y lo agudo al mantener
tales proporciones, es obvio que es posible armonizar de menera se-
me jante otros opuestos (...) Més adn, la famosa doctrina del Medio
'es tan s6lo una aplicacién de la misma idea al problema de la con-
ducta /tal como la aplicaron Platén y Arist6tele§7. Mo es demasiado
decir que la filosofia griega estuvo dominada desde entonces por la
nocién de una cuerda perfectamente armonizada." (112)

La teorfa de Pitdgoras era perfectamente vdlida en lo gue
respecta a las consonancias principales: la octava, la quinta y la
cuarta, pilares de la misica griega; pero contenfa un obstdculo con
sideréi§e: las proporciones obtenidas mediante el mismo método para
el semitono, la tercera mayor y menor y la sexta mayor y menor daban
como resultado ndmeros irracionales, es decir, una escala de sonidos

en los que varios estaben destemplados. (9)

Aristoxeno y los armo-
nicistas, como buenos misicos que eram, conocian la imposibilidad
de afinar sus instrumentos segiin dichas. proporciones; para zanjar
esa dificultad Aristoxeno propuso tomar como unidad el cuarto de to
no y dividir la escala en 24 cuartos de tono de igual magnitud. La
divisién pitagérica de la escala es la que se empled§ por siglos has
ta que fue modificada por la "escala temperada" (10); sin embargo,

una cantidzd considerable de conceptos aristoxenianos fueron incor-
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pordndose a una teorfa que podriamos llamar "més general" (lo que a
menudo tuvo como resultzdo la fusién --y confusién-- de terrinolo-
glas). Euclides, por ejemplo, a quien puede considerarse descendien
te de la 1fnea pitagbrico-platénica, escribié dos tratados musicales
(Heath, 268), aungue algunos autores piensan gque el denominade In-

troduccién a la erménica no se debe a su pluma, sino a la de Cleo-

nides, discipulo de Aristoxeno. De la misma manera, Claudio Tolomeo
(f1. 125-141), el ¥ltimo gran teérico griego, expone un sistema que
contiene elementos de ambas escuelas.

Otra diferencie sustancial entre la escuela pitagérica y la
aristoxeniana es la desvinculacién que hace ésta de todo elemento
%stronémico (y, en ltimo sentido, mégico). Es interesante notar la
independencia de criterio que demuestra Aristoxeno, pues mientras
que Platén y Arist6teles desarrollan la misma 1inea de pensamiento
pitagbérico en 1o que toca a la agstronomia musical, Aristoxeno es ca
paz de demarcar con gran precisién los linderos entre las dos disci
plinas. En el didlogo de Plutarco se encuentran expuestas las teo-
rias pitagéricas que manejan Platén y Aristételes en lo que respec-
ta a la ciencia arménica (ef. 1138C-11404)

Para esta visién cosmogénica de la misica se parte de dos
conceptos principales:

I) Plutarco, dando como fuente a Aristételes, dice que

"La armonia y todas sus partes se compone en su sustancia
Yltima de las naturalezas de lo Ilimitado, de lo Limitado y de lo
Par-impar." (cf. Fisica III1,4, 203a, 10-15)

Los pitagéricos atribuian a su mzestro el descubrimiento de
los nimeros pares e impares, cuya definicién (apud Micémaco, en
Heath, 39) serfa: "Un mimero par (&P‘tDS) es aquel que puede ser
dividido tanto en partes iguales como en partes desicuales (con ex
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cepcién de la dfada fundamental, gue sélo puede ser dividida en dos

partes iguales), pero, como quieres que se lo divida, esas dos partes
deben ser del mismo tipo (es decir, ambas serédn pares o impares); en
tanto que un ndmero impar (ﬂipb::é% ) es aquel que, como quiera que

se lo divida, tendrd dos partes desicuales, y dichas partes perteng

cerdn a los dos tipos diferentes (es decir, una parte serd var y le

otra impar)". De esta manera, los mimeros pares, que son infinita-

mente divisibles, serdn lo Ilimitado, en tanto que los nones repre-

sentardn ‘1o Limitado. Una vez explicado lo anterior, podemos enten-

der el resto de la cite, que dice:

"Por ello la armonfa /la octavae/, tomada como un todo, es
par y tiene cuatro términos[iete, paramese, mese e hypatg]...: asi
tiene una nete par, de doce unidades, pero una paresmese impar, de
nueve; también una mese par, de ocho unidades y una hypate par-impar
de seis. Puesto que la armonia tiene esta estructura y como sus
congtituyentes tienen entre si esta relacién natural en sus diferen
cias y proporciones numéricas, la armonfa concuerda consigo misma
en su totalidad y con sus partes."

II) E1 segundo concepto es el de 12 teoria de "los tres medios": el
aritmético, el geométrico y el arménico. Heath (51-2) sefiala que
"Un fragmento de la obra Sobre la misica de Arquitas define los tres

de la siguiente manera: se tienen un medio eritmético cuando, de

tres términos, el primero excede al segundo por la misma cantidad

en que el segundo excede al tercero; se tiene un nedio geométrico

cuando el primero es al segundo 1o cue el segundo es al tercero; se
tiene un medio subcontrario, al que nosotros llemamos arménico, cuan
do los tres térmiros son tales que, por cualquier parte de s{ mismo
que el prirmero exceda al segundo, el segundo excede al tercero por
la misma parte del tercero."
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A continuacién explicaremos brevemente y presentaremos ejem
plos para ilustrar cada uno de los medios:
a) En el medio aritmético hay una diferencia absoluta o idéntica en
tre tres ntmeros:
9-8-17, es decir, 9 excede en 4 a 8, en tanto que 8 excede
enlaf.
b) En el medio geométrico 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
¢) En el medio arménico la relacién no se da entre el primero y el
segundo y el segundo y el tercer término, sino que se trata de par
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.

Quizd esta ﬁg%ia de obtener proporciones numéricas explique
la razén por 13 cual los griegos consideraban el tetracordio (y,
por tanto, el ioble tetracordio digunto u octava) en sentido inverso:
pues para obtener el medio aritmético (ej: 9-8-7) o el arménico
(ej: 12-8-6), se obtienen n¥meros positivos si se hace en sentido
descendente (1 y 1/3, respectivamente), pero se obtendrian mimeros
negativos de hacerlo en sentido ascendente.

Plutarco, al hablar de la teorfa de los medios en la misica
(1138¢-1139B), analiza el tratamiento que al respecto hace Platén
en su Timeo e inmediatemente después cita el Eudemo (fr. 47) de
Aristételes:
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"Ia armonfa es celestial, puesto que su naturaleza es. divi-
na, noble y extraordinaria. Por ser su naturaleza cuatripartita,
tiene dos medios, el aritmético y el arménico; de ehi que sus par-
tes y magnitudes y excesos se manifiesten en conformidad con el ni
mero y en igualdad de medida; por esta razén se da forma a las melg
dfas en la gama de dos tetracordios." Ias cuatro partes son: 12= oc
tava, 9= quinta, 8= cuarta, 6= tono; por ello dice Heath (52) que
en la proporcién 12:9 = 8:6 fes decir, dos tetracordios disyuntog/
los dos términos centrales son los medios aritméticos y arménicos
de los términos extremos.

Aristoxeno pudo separar los elementos astronbémicos de los
musicales porque lo que le interesaba era la teoria sobre la misica
en ejecucién; los pitagéricos, en cambio, a pesar de darse cuenta
de que ciertagfproporciones (como la tercera mayor y menor) daban co
mo resultado mimeros irracionsles, no modificaron su teoria, puesto
que las concordancias principales sustentaban perfectamente el sis-
tema cosmogénico y filoséfico que hebian construido.

Antes de pasar a analizar ciertos problemaes acdsticos que
debatieron pitagéricos y armonicistas, ofreceremos algunos datos
biogrdficos para situarlos en el contexto histérico en el que desa-
rrollaron sus teorias.

Los Aatos que se tienen sobre la vida y obra de Pitégoras
son por demds inciertos. (11) Algnn@ provienen de comentarios de
sus discipulos; de un tratado aristotélico sobre los pitagéricos
que se ha perdido, pero que era citado a menudo por escritores ter
dfos; y de una biografia escrita por Aristoxeno, ﬂu@npptl«l 3nocfa'uzg
de la cual se conserva un pasaje relativamente extenso, recogido
por Diels en su Fragmente der Vorsokratiker, 45 D y de la que en
ocasiones se valieron biégrafos como Diégenes Laercio, Estobeo, Jém
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blico y Porfirio. Segin esto, Pitdgoras nacié en la isla de Samos
y florecié en la época en que Policrates estaba en el poder (532-1).
Porfirio (Vid. Pit., 9) escribe: "Aristoxeno di e que a la edad de
cuarenta afios, a1l ver que la tirania de Policrates se habia hecho
més intensa, (...) tuvo que emigrar a Italia". Una vez en la penin-
sula, se estdipecié en Crotona, ciudad famosa por sus médicos y sus
atletas, donde fundé su sociedad. Parece ser que ahi vivié alrededor
de veinte afios, pero también tuvo que salir, debido a una serie de
revueltas, hacie le vecina ciudad de Metapontio, en la cé# murié.
Seglin Aristoxeno --como sefialan Porfirio y Estobeo, respec_
tivamente-- "Los pitagéricos practicaban la purificacién del cuerpo
mediante la medicina, y 1la del alma por medio de la misica." "Pité-
goras fue el primero en llevar el estudio de la artmética mds 2114
de las necesidades del comercio." Y (en el fragmento 186) Aristéte
les dice que "Pitdgoras, hijo de Mnesarco, se preocup$ en un princi
pio de las matemédticas y los mimeros, pero después no renuncié a
las précticas mdgicas de PFerecides." Estas tres citaes nos dan una
idea de la gama de actividades a las que se dedicé Pitédgoras. Por
una parte tenemos el lado mistico o religioso: fue el fundador de
una secta (con caracteristices muy parecidas a la de los 6rficos,
perc no en honor%fIﬁonisio, sino de Apolo), que creia en la trans
migracién del alma y seguia una serie de reglas de abstinencia (o
tabi) sobre ciertos alimentos, as{ como una serie de précticas que
hoy llamar{amos "mdgicas" para obtener la purificacién. Segin algu
nos de sus bibgrafos, Pitédgoras recogié estas creencias en el curso
de sus viajes a otros paises, sobre todo a Egipto, pero en realidad
no hay datos que permitan comprobarlo. Por otra parte tenemas al hom
bre de ciencia, dedicado a la geometria, la aritmética y la astrono

mfa. Aun cuando los avances de su escuela en estos campos mantuvie-
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ron un matiz pseudorreligioso. , como el de atribuirle sentido mégi-
co a algunos numeros; un ejemplo de esto es la famosa "tetractfs",
la década triengular por la que supuestamente juraban los integran-
tes de la secta.

Poco después de la muerte del fundador, la secta se dividié
en dos grupos, el de los acusméticos (de auw'o,u.m: "reglas"),
que era la rama religiosa, ¥ el de los "matemdticos", integrantes
de la rama cienti{fica. Los matemdticos del S. IV se esforzaron por
borrar la parte mistica de la imagen del maestro. Por circunstencias
politicas que no se conocen con claridad, los vitagéricos fueron
perseguidos y se vieron obligados a congregarse en Regio, aunque fi
nalmente tuvieron que huir de Italia. El Ynico gue pudo quedarse
fue Arquitas, quien goberné 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.

Filoleo de Crotona —-el matemdtico mds destacado-- y Lisis
se establecieron en Tebas hacia fines del S. V, donde éste fue maeg
tro de Epaminondas; el primero, junto con algunos otros pitagéricos,
acabé por regresar a Itzlia (concretamente a Tarento, al lado de Ar
quitas, quien sostuvo amistad con Platén y pudo ser el modelo del
"rey filésofo"). Burnet (277) dice que "Lisis permanecié en Tebdes,
donde Simias y Cebes escucharon a Filolao, en tanto que el resto de
la escuela pitagérica de Rggio se establecié en Flio Jeciudad del
Peloponesg]. Aristoxeno conocié personalmente a la dltima generacién
de dicha escuela y menciona a Jenéfilo, calcidio de Tracia, as{ co-
mo a Banton, Echecrates, Diocles y Poli%%sto de F1fo. Afirma que to
dos ellos fueron discivulost de Filolao y Furito (Diog., VIII, 46);
por Platén sabemos que Simias y Cebes de Tebas y Tchecrates de Flio

(12)

eran discipulos de S{crates. Jené6filo fue el maestro de Aristo
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xeno y, segin éste, vivié en Aienas hasta la edad de ciento cinco
afios."

A pesar de que Flatén no pertenecié a la escuela, es obvio
que su obra se vio fuertemente influida por los conceptos pitagéri
cos, & tal punto que Aristoxeno --quien por razones desconocidas pa
ra nogotros estaba contra Platén-- 1o.acusa de plagio: no sélo afiy
ma que la mayor parte de la Repiblica se basa en una obra de Proté-
goras (13) (Diog., III, 37), sino que lo acusa de haber comprado
tres libros de la escuela pitagbrica & Filolao --que pasaba grandes
apuros econémicos-- y haber obtenido de ellos el material para su
Timeo (Jémblico, Vid., Pit., 149), ademds de haber empleado las ense
fianzas de Filolao para redactar el Fedén y el Gorgias. Carecemos de
datos para juzgar la veracidad o falsedad de las acusaciones de Aris
toxeno, quien debi6 manejar informacién interna de la escuela a tra
vés de su maestro Jenéfilo, diseipulo de Filolao. Como quiera que
haya sido, este "escédndalo literario" nos muestra varias cosas: la
difusién y aceptacién de la filosofia pitagérica 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
s6lo por ser miembros de una corriente de pensamiento; y, por dlti-
mo, la actitud de Aristoxeno ante la escuela era ambigua: por un la
do sostuvo célebres y enconados enfrentamientos contra ciertos pita
gbricos, pero, por otro, a pesar de formar parte de la sociedad arig
totélica y de la armonicista, parece ser que nuncea se desvinculé re-
almente de la escuela pitagérica. Quizi el gran talento que tenfa
Aristoxeno tanto para las especulaciones cient{ficas como para la
préctica musical dio tan excelentes frutos debido a la irreverencia
¥y el sentido critico que le permitian encontrar los errores en la

teoria y la ﬁbéctica de estudiosos y misicos por igual, asi como re
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conocer sus aciertos e incorporarlos a su muy personal sistemctiza-
cién. (Aunque quizé también su combatividad influyé para que Aristd
teles prefiriera heredar su escuela a Teofrasto y no a é1.)

Volvamos ahora a los problemas de la ciencia acdstica que
debatian las dos escuelas. Aristételes en sus obras menores tienc
un tratadito sobre acdstica (PEx oo n@}, axeE ) (s en el
cé&l expone la misma teorfa de Arquitas (cf. supra), con la que
--errénamente-- no estaba de acuerdp Aristoxeno. A contimuacién cita
mos tres pasajes relacionados directamente con la misicas

"Todas las voces y todos los sonidos se producen por cuei-
poa%}fcaen sobre otros cuerpos o por el aire que cae sobre cuerpos;
esto no se debe a que el aire adquiera forma, como algunos piensan,
8ino a que es movido en la misma forma que 1los cuerpos: por comirag
cién, expansién o compresién, y también, en los instrumentos rusicg
les, por el impulso del aliento o el tafiido de las cuerdas.”

"Cuando escuchamos a una persona entendemos mejor que cuan-
do muchas personas estén diciendo lo mismo, ¥y otro tanto sucede con
las cuerdas. De igual forma, escuchamos menos bien cuando tocar 2l
mismo tiempo el aulés y le citara, porque los sonidos se confunden.
Esto es especialmente obvio en el caso de los sonidos conjuntos @“Vi

*uvtﬁ\l), pues un sonido oscurece al otro."

"Los sonidos que llegan al ofdo corresponderdn a las fuentes
de movimiento que tienen las corrientes de aire; en relacién con és
tas, los sonidos serdn finos o densos, suaves o duros, tenues o fuer
tes. A medida que una porcién de aire mueve sucesivamente a la si-
guiente, hace que todo el sonido sea de un cardcter similar a si
mismo, y esto es verdad en el caso de los tonos agudos o graves,
pues la rapidez con la que une corriente de aire sigue & otra hace
que el caridcter del sonido sea semejante al de su origen. En las



cuerdas se producen muchas corrientes de aire diferentes, pero de-
bido a la pequeflez de los intervalos el ofdo es incapaz de percibir
las, por lo que el sonido nos parece ¥nico y continu.9(...) pues a
menudo los sonidos que en reslidad estén separados cuando viajan rd
pidamente nosotros los ofmos como si se traslaparan. Exactamente es
to es 1o que ocurre con los sonidos conjuntos: debido a que un soni
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. Pues cuando se to-
can sonidos conjuntamente las corrientes de aire que causan los to-
nos mds agudos ocurrem con mayor frecuencia debido a la rapidez del
movimiento; pero el dltimo de los sonidos llega 2 nuestros ofdos al
mismo tiempo que el que surge de la corriente méds lenta. En conse-
cuencia, como el ofdo es incapaz de detectar los sonidos interme-
dios, tenemos la impresién de eé.'uchar ambos sonidos de manera conti
nue y al mismo tiempo."

Ademés de exponer esta incipiente teorfa sobre la propaga-
¢ién del sonido por medio de ondas vibratorias (que quizé a Aristo-
xeno le parecia muy diffcil de comprobar), Aristételes nos ofrece
una muy interesante opinién --que debié compartir con el pueblo grie
g0 en general-- sobre su preferencia por la monodia. Evidentemente,
para un oido griego el ideal de misica era la sucesién lineal de sp
nidos dnicos, pues para ellos la simultaneidad podfa producir confu
sién. Habrfa entonces que preguntarse si los griegos no llegaron a
1la polifonfa porque la invasién macedénica no les permitid continuar
el desarrollo de su arte musical o si no lo hicieron --ni lo hubie
ran hecho-- porque no cabia dentro de su marco cultural.

Aristoxeno, por su parte, aborda el estudio del sonido --en
el lenguaje hablado y en la misica—-- desde un éngulo completamente
diferente y se centra en lo que é1 llama "el movimiento t6épico de
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la voz", que expone de la siguiente manera;

“Antes que nada hay que traéf de ver cudles son las especies
del movimiento tépico. Cada voz se puede mover segin dicho movimien-
to tépico; 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 ningin pun-
to, ni siquiera en el extremo de su recorrido --por lo menos esa es
la impresién de los sentidos-- sino que se mueve sin interrupcién
hasta el silencio. En el otro movimiento, que llamamos discontinuo,
pareciera que la voz se mueve en forma contraria. Durante su recorri
do se detiene en un grado Jentiéndasge 'notayi, después de nuevo en
otro, haciendo lo mismo sin interrupeién --sin interrupcién respec-
to al t;ﬁpo--, salta los espacios intermedios entre los grados, sin
detenerse mds que en los grados mismos y haciendoofr 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 ofdo como si no se detuviera en ningin punto, llama-
mos a este movimiento continuo; cuando, por el contrario, parece que

se detiene en un punto y destués salta un espacio y, después de es-
te movimiento, de nuevo se detiene en otro grado y continda sin inte
rrupcién este proceso alternzdo hasta el final, lo llamamos movimien
to discontinuo.

"En conclusién, resulta suficienterente claro, a partir de
lo que hemos dicho, que de los dos movimientos tépicos de la voz,
uno es el movimiento continvo, propio del habla, y el otro es el mo
vimiento discontinuo, propio del canto.

"Es obvio que la voz al cantar debe hacer imperceptibles las

tensiones y las distensiones, ¥ que debe hacer oir 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.

"Ia tensién (é'm'u.bts) es el movimiento continuo de la voz
de una posicién mds grave hacia una més aguda; la distensién (dvEG)
es el movimiento de una posicién més aguda hacia una més grave. la
agudeza es el resultado de la tensién, la gravedad de le distensién.

"Es necesario notar que para la voz el detenerse significa
permanecer en un misro grado, y esto le sucederd sea que se detenga
en el extremo grave o en el agudo. Pero sj el grado se encuentra en
tre ambos casos --porque la voz debe necesariamente ser capaz de de
tenerse tanto sobre las notas agudas como sobre las graves--, y la
agudeza no se encuentra nunca unida a la gravedad ni la gravedad a
la agudeza, resulta obvio que el grado es un fenémeno comin a ambasg,
pero distinto en cualquiex;ade ellas.

"Bor lo tanto, resulta bastante claro, por lo que se ha di-
cho, que el grado, la agudeza y la gravedad y, por otra parte, la
tensién y la distensién son cinco conceptos muy distintos uno del
otro.

"Una vez concocidos estos conceptos, se debe tratar en segui
da de la extensién del grave y del agudo, si es limitada o ilimita-
da en un sentido o en el otro. Se comprende fdcilmente que, si se
refiere a la voz, no es ilimitada. E1 espacio que recorre cada voz,
instrumental o humena, y que permite escuchar uvna melodfa, es limi-
tado, sea dentro de su exteneién méxima o dentro de la minima. Pues
la voz no puede aumentar al infinitc la extensién del grave y del
agudo, ni disimularla al infinito, sino que, en ambos cesos, écta
llega a un limite. Se deben deterrinar lcs dos 1{rites, tamendo en

cuenta a la que produce el sonido y al aque los juzga, es decir a la



1,15

-80 -

voz y al oido.

"Aquello que la voz no puede produc&_f ¥y el oido no puede
juzgar debe ser excluido de la extensién usable y vosible del soni-
do musical. En cuanto a la extensién minima, la voz y el ofdo pare-
cen coincidir temporalmente. En realicdad la voz no puede lograr que
se oiga claramente, ni el oido puede percibir, un intervalo més pe-
quefio que la dfesis minima /el cuarto de tcno/, o de reconocer de
qué fraccién de la dfesis o de otros intervelos conocidos se trata.

"En cuanto a la extensién mdxime, quizé pueda parecer que
el ofdo supera 2 le voz, pero en verdad, no por mucho. Pero, si en
ambos casos hay que tomar el mismo 1fnite de la extensién para la
voz y para el ofdo, o se deba tomar el mismo lfmite en la minima y
uno diferente en la réxima, se tendrd una magnitud méxima y otra mi
nima de la extensién, o una comin para quien produce y para quien
juzga el sonido o una propia parz cada uno de ellos."

Por ¥Wltimo diremos algo sobre el desarrollo histérico de 1la
escala griega, es decir, de las diversas maneras en que se abordé
el problema de cuantificar los intervalos.(IS)

"Las primeras escalas musicales (en las gue se pvede inclu
ir las indias, chinas, etc., loque tiende & hacer creer que es un
efecto fisiolégico debido a la similitud de 1la laringe y del oido
humenos) eran de cuatro grados (ténica, cuartz, quinta y octava).
Desvués se hicieron pentéfonas y, méds tarde, de seis y siete grados,
que es hasta donde llegan casi todos los cantos populeres."”

"Toda la misice antigua sbélo adritia estas tres relacicnes
(cuarta, quinta y octava) como conscrartes, asi como 1a réplica (du
rante el S. IV) en la octava superior = 3:1 (duodécima) y 4:1 (do-
ble octava o dieciseisava). También se asregaré,ccn dudas, la undé-

cime (octava més cuarta), 1a decimzoctava (doble octava mds cuvarta)
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¥y la decimanona (doble octava mds quinta). Sabemos que los instru-
mentos & partir de Terpandro se hicieron cada vez mds complicados:
de la lira de tres, cuatro y cinco cuerdas a la lira heptacorde, a
la octocorde y a liras de doce, quince y, quizé, dieciocho cuerdas
(alejandrinas). La escala de dieciocho sonidos es inmutable a par-
tir de Perigles. la tercera, la sexta y la séptima fueron conside-
radas disonantes. Se dice que Arquitas precisé la relacién de la
tercera mayor (5:4) y Eratéstenes la de, la tercera menor (6:5). Al
exceso de la quinta sobre la cuarta se le asigné una relacién de
9:8 (nuestro tono mayor), asf{ cemo que la octava estaba compuesta
por dos cuartas separadas por un tono (la muy .antigua unién de dos
tetracordios, origen de la lira de siete u ocho cuerdas), o de una
cuarta y una quinta." (Rey, 11-13)

Antes de hablar de las escalas griegas expogremos brevemen-
te la forma en que se organiza la escala occidental, a fin de dejar
aclarados ciertos conceptos que se emplean --con algun%é cambiog—-
en las sistematizaciones antiguas y la modernma.

Sistematizacién de las escalas. (cf. Kdrolyi, 40-56) Ilas
cuatro principales escalas griegas --doria (mi), frigia (re), lidia
(do) y mixolidia (si)-- tenian una escala subordinada que em%?zaba
en la quinta grave: hipodoria (la), hipofrigia (sol), hipolidia (f£a)
e hipomixolidia (mi). La misica de la iglesia cristiana (tanto del
Oriente como de Occidente) se basé en esas mismas escalas, sélo que
consideradas en sentido ascendente y, por razones desconocidas, con
una confusién de nombres, por lo que quedaron de la siguiente mane
ra:

Modo auténtico Modo plagal (una cuarta al
grave)
dorio re hipodorio la
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frigio mi hipofrigio el
lidio fa hipolidio do
mixolidio sol hipomixolidio re

¥ en el siglo XVI 1la iglesia acept6 cuatro tonos més (précticamente
iguales a nuestros modos mayor y menor) que eran muy usados en la
misica popular.
eolio la hipoeolio mi
jonio do hipojonio sol (16)
Nuestra escala mayor de ocho grados tiene las notas y los
intervalos distribuidos de la forms siguiente:

3 X
§»+ 1413
g 1 3 4 2 35
%3 T3 3 3 ‘.g i ¥
——

~an— —
g er-r°T°s T T T s
Los nombres de la funcién de las notas, en grado de impor-
tancia, son:
la. +t6nica: de ella parte la escala y, por lo tanto, fija la suces
gién de tonos y semitonos

5a. dominante: constituyen el centro de la escala y, & partir

. )de ellas, en sentido ascendente o descendente,

4a. subdominante: respectivamente, es posible construir otras eg
calas.

Ta. sensible: es importente en la misica tonal por estar ubicada
un semitono antes de la ténica u octava nota.

3a. mediante: ocupan un lugar intermedio entre los grados
6a. submediante o {més importantes
superdominante:

2a. superténica: wubicada un tono después de la ténica
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Pare 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 habrd que in-
troducir paulatinamente accidentes, es detir, sostenidos y bemoles.
Este sistema de transposicién de escalas o modulacién es lo que los

griegos llamaban metabolé.

escale base eu do wayer
— ~ T
S

asale w 8ol (4 sosleuids)

I

55.3 = 8 1S

¥
“ecala w Fa (1 bewst, ) ;g

Subdotut v,

De esta manera, a partir de la dominante de cualqui? escala
se puede construir en sentido ascendente una nueva ecscala con el
mismo esquema de intervalos; cada nueva escala deberd introducir un
sostenido, que deberid ubicarse siempre en la nota sensible. As{, a
partir de una escala sin ningin sostenido, al cabo de siete modula-
cicnes se obtendrd una escalaigg‘ocho sostenidos. Con el mismo prin
cipio, pero en sentido descendente, a partir de la subdominante de
cualquier escala se puede construir una nueva escala con el mismo
esquema de intervalos; cada nueva escala deberd introducir un bemol,
que seré la nota sensible de la escala de partide, mero una octava
al grave. Al cabo de siete modulaciones se obtendréd wa escala con
ocho bemoles. E1 conjunto de modulaciones, tal como lo presenta

Kérolyi (44-5), queda conformada de la manera siguiente:
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En sentido ascendente En sentido descendente

Il

T 7T ST TT s

t. A
TTITTTS —

Ia escala se llama mayor porque entre los tres primeros gra
dos hay dos tonos enteros (tercera mayor); la escala es menor cuan-
do entre el segundo y el tercer grados hay un semitono (tercera me-
nor):

3a.. wayol _3a. weusr
8 o -
=== =

- T S

Cada escala mayor tienme su correspondiente escala menor: la
mediante de una escala menor serd siempre la ténica de la escala ma
yor. ILa modulacién ascendente (a partir de la dominante) y descen-
dente (a partir de la subdominante) se realiza de la misma forma

que en las escala g mayores, s6lo que en éstas se parte de la esca
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la de do mayor, en tanto que en las menores se parte de la escala

de la menor:

dduica

ESCALA MAYOR
ESCALA MENOR

Sistematizacién de los intervalos. (cf. Scholes, 469)

Intervalos perfecté% 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 cro-

méticamente un semitono se convierte en menor, por ej.

do re = 2a. mayor do la = 6a. mayor
do reb = 2a. menor do 1ab = 6a. menor

Intervalos aumentados: si a cualquier intervaelo perfecto o mayor
se le afiade cromdticemente un semitono, por ej.

do sol = 5a. perfecta do la = 6a. mayor
do sol# = 65a. gumentada do la# = 6a. aumentada

Intervalos disminuicos: si a cualquier intervalo perfecto o menor
se le resta cromdticamente un semitono, por ej.

do fa = 4a. perfecta

do fab o dd& fa = 4a, disminufda
Intervalos compuestos: la ocdtava més la cuarta, la quinta o la oc-
tava.
Intervalos concordantes: todos los perfectos, la tercera y la sexta
mayores y menores.
Intervalos discordentes: los intervelos aumentados y disminufdos, la
segunda y la séptima mayores y menores.
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Intervalos enarménicos: en la misica tonal se refiere a las pequefii

simas diferencias de altura entre, por ejemplo, do# y reb . En

el

piano y otros instrumentos de notas fijas esas dos alturas se con-

sideran equivalentes y estén representadas por una sola nota.

Una vez recordados estos conceptos, volvamos a la evolucién

de las escalas griegas, entendidas como distribucién de los interva

los. (cf. Salezar, 578-9):

Heptacordio de Heptacordio de
Terpandro Filolao
Fmi nete
re nete ? re paranete
do paranete trihemit.
sib paramese T Lsi trite
la mese 5 [la mese T
sol likhanés T sol likhanés T
fa parhypate T fa oparhypate T
hypate S imi hypate 5
dos tetracordios dos tetracordios
conjuntos disyuntos, el

segundo es defec
tivo

Octocordio de

Pitédgoras

mi nete 6
re paranete T
do trite g
si paramese 8-
la mese 99
sol likhanés
fa parhypate

hypate 12

4a | 5a

tono|

4a |[5a

dos tetracordios
disyuntos
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Sistema de intervalos. (cf. Salazar, 571-5):

!
4
H
!
i

Nomenclatura de Aristoxeno y de Pitdgoras
%Intervalos menores cue la cuarta:
! ’
semitonc ﬂrtzovuar éfeu«s
tono eovos Enégéoos
triheritono 2pu) y.vu':vnowr (tres semit.
, o 3a. menor)
ditono dieovov (4 seritonos
o 3a. mayor)
Intervalos consonantess
cuerta Staeewa pov o0 »\VH)!Q
/ Lond
quinta Sia. mevee dioEedv
octava S naewy S ppovia
Intervalos compuestos: intervalos disonantes:
;i Ba. + da. a) los més pequefios gque la cuarta
8a. + 5a. b) tritono (89:ZOVDV) = 4a. zumentada o
8a. + 8a. 5a. dismiruida
A vbvV = . ¥,
8a. + 11a. c) tetrdtono (:eaeaeo. ? 6a. mayor
en distribucién: TT S T S
8a. + 12a. d) pentdtono (nevedeovoV) = Ta. mayor
L, en distribucién: TT ST T S

Segin Salazar (575-6), "E1l hecho de gue los griegos considé

raran disonantes algunos intervalos como la tercera mayor natural

no significa que renunciasen a su empleo. Sin é1 no hubiera podido

concebirse el género enarménico, para ajustar el cual en el templa-

do de los instrumentos era menester tafier la tercera mayor al aire.

En las melodias que se conservan del siglo II se empleaban interva-

s,
los coqiderados como no melédicos en la teoria, lo cual permite en

la krousig instrumental, o acompafiamiento de lz voz en un instrumen

to, mezclar las disonancias con las consonancias; es decir, que la




krousis presentaria una sucesién mds rica que las puras cuartas,
quintas y octavas a diferencia del organum medieval."

Por su parte, Rey cefiala (14-15) que "En toda la acdstica
matemética la cuarta se dividié en dos tonos mayores (el tono mayor
es igual 2 9/8) y un sobrante llamado lima (7|¢T,u)44. = 'residuo, res
t0') cuyo valor era de 256/243, es decir, més pequefio que el semito
no mayor (su valor es un nimero irracional y el aproximado es de

128/129). La escala pitagérica (tal como &parece en el Timeo de Pla

t6n) es la siguiente:

do -lima- i -T- sol -7~ fa <lima- mi -T- re -T= do
esta octava difiere de 1la nuestra sélo en tres sonidos: mi, la y si
que sobrepasan los sonidos por un comma, es decir, el exceso del
tono mayor sobre el tono menor (81/80): lo que vuelve disonantes
los intervalos correspondientes en esta escala e las terceras y las
sextas. E1 método del 'temperamento* tuvo por objeto hacer desapa-

recer dichas disonancias."

Ia dltima etapa de la sistematizacién de los intervalos se
da con Tolomeo, quien --sincretizando conceptos pitagbricos y erig
toxenianos-- ofrece la clasificacién siguiente (Rey, 16-7; Salazar,
584-5):

I Intervalos homéfonos unisono 1:1
(consonancia perfecta) . .
6,&66{‘0\'05 = unisono octava 2:1 (doble octava 2:1)
II Intervalos sinfonos quinta 3:2 (12a. 3:1)
0 consonantes cuarta 4:3 (1la. 8:3)

GOpQwYos = que resue
na conjuntamente



ITII Intervalos emmelés 3a. mayor 5:4 #
(més pequefios que la
cuarta éupedys =
concordante, armonioso tono 9:8 y 10:9

3a. menor 6:5

semitono 16:15

v I;}terva;os ekmelés 6a. mayor 5:3 &
Ewpedqg = discordan-

te, disonante 6a. menor 8:5

Te. mayor 15:8

7a. menor  9:5 y 16:9

4a. mayor 45:32 o tritono
5a. menor 64:45

# aceptados por Aristoxeno, pero no por Fitésoras

En general las historias de la misica griega entigua ter-
minan en la época helernistice y nada dicen sobre la época bizanti-
nas Esto es un error, puesto que los \ltimos tratados tebricos fue-
ron escritos durante el siglo XIV y porque la misica sipuié siendo
parte de la ensefianza del quadrivium tanto en las escuelas de Ate-
nas (hasta que un edicto de Justiniano I cerré la Academia en 529)
como en la Universidzd de Constantinopla --fundada por Teodosio II
en 425--. En ella estudiaron los excelentes filélogos que dio Bi-
zancio, entre quienes destaca Psellos (1018-1096), profesor de la
Escuela de Filosoffia, del cual se sabe que ensefiaba aritmética, geo
metria y astronomia pitagéricas y misica aristoxeniana. Es cierto
que lo que suele llemarse gran época de la misica griega --en cuan
to arte y teorfa-- terminé con la invasién macedonia, pero se siguié
haciendo el mismo género de misica, con los cambios propios de todo
arte en movimiento, durante la época alejandrina y bizantina. Cuan-

do el arte poético se desligbd del arte rusical éste se vio relegado
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a un papel muy secundario & los ojos de los estudiosos, quienes de-
jaron de ocuparse de é1 como de un arte vivo y, con ello, no sien-
tieron 1a necesidad de proseguir el desarrollo de la teoria, sino
que se limitaron a conservar y comentar lo dicho por los antiguos.
E1l hecho de que los alejandrinos —-y tras ellos los bizan

tinos-- hicieran un corte tajante entre ambas épocas, as{ como entre
1o "culto" y lo "popular", no debe llevar al estudioso actual a ha-
cer las mismas divisiones. No debemos olvidar que el género enarmé-
nico ya habfa desaparecido a fines del S. IV y que el hipercromatis
mo derivaba ya hacia el diatonismo a fines de la antigiledad; y si
bien la ejecucién del arte pasé de manos de poetas-compositores a
manos de misicos profesionales, eso no implica una interrupecién o
cambio total del arte que nos ocupa, ni --necesariamente-- una de-
clinacién (como insisten en sefialar los manuales,sin bases para com

(1) ?
expone la evolucién del arte musical de la

proberlo.) Marrou
siguiente manera: "En épocas arcaicas, digamos hasta los primeros
afios del S. V, se dio un equilibrio perfecto entre la misica --que
adn no se habia desarrollado técnicamente, ademds de ser grave y
simple-- y la cultura y la educacién; pero este estado de cosas fue
repentinamente sacudido cuando grandes compositores como Melanipi-
des, Cinesias, Frinis y Timoteo introdujeron complicados ritmos y
armonias que condujeron a realizar avances correspondientes en la
construccibén de instrumentos. Bajo su influencia la misica griega
se hizo en poco tiempo tan compleja y requirié una técnica tan ela
borada (1o cual suponia afios de prdctica constante) que el aficio-
nado comin no era capaz de dominarla y tuvo que dejar la misica a
un pufiado de especialistas. Este proceso, que se inicié a fines del
S. V, continué a lo largo del siglo IV, a pesar de los ataques de

algunos criticos conservadores de Atenas y Esparta que se quejaban
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de la 'corrupcién' del gusto. E1 proceso se completé a principios
de la época helenistica, cuando un cuerpo de misicos profesionales
-~108 :ngfiab —- establecieron un monopolio, que considerabe al
cultivado amante de la misica como una persona cuya tarea consistia
simplemente en escuchar (de la misma manera que en los deportes los
aficionados fueron totalmente barridos por los profesionsles)." (194)
E1 hecho de que los ciudadanos cultos ya no compusieran misica no
significa que ésta fuera mejor o peor que antes, pero si tuvo como
resultado que los eruditos no se ocuparan de discutirla --como lo
hicieron Platén y Aristételes-- y que rodearan al "desaparecido" ar
te antiguo de una especie de halo mitico; esta concepcién impuesta

(18)

por la élite se refleja en el proverbio que fue muy popular en

la época helenistica "Es mejor la misica que no se oye que la que
se oye". Como quiera que fuese, tanto alejandrinos como bizantinos
jamés dejaron de producir cantidades considerables de misica, sea
para el culto pagano o para la iglesia cristiana, para festivales
Yy competencias, para el teatro o para simposios y celebracicnes fa-
miliares. Sobre la misica de la corte bizantina se conservan datos
muy interesantes en el Libro de las Ceremonias, mendado a hacer por
Constantino VII, llamado Porfiroeéneto, (905-59).

Si bien la prdctica musical de la antigliedad sisuié evolu-

cionando ininterrumpidamente hasta que el imperio bizantino sucum~

bié bajo el poder turco, uno de sus variados cauces sufrié una con

sideréipe desviacibén: la misica de los dioses olimpicos debid dejar
paso a la misica de la nueva irlesia cristiana. Mucho se ha discuti
do sobre sus origenes: hay quienes sostienen que es una derivacién

de la misica modal griega, otros dicen gue su raiz se encuentra en

la misica de la Sinagoga y otros mds oue es una mezcla de ambas.

La discusién sobre este asunto se ha visto oscurecida --como la de
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otros muchos temas de la filologia cldsica-- por la visién eurocén
trica de los investigadores de los S. XVIII y XIX, cuyo foco de aten
c¢ién eran la antiaﬁedad latina y la tradicién judeo-cristiana, y po
co se ocupaban de la cultura bizantina, a la que, ademés, separaban
de su parte oriental por prejuicios antiislémicos. Por ello el estu
dio del origen de la misica litirgica estuvo primero dividido en
dos escuelas: la encabezada por Duchesne, y que apuntaba hacia la
Sinagoga, y la encabezada por Cagin, quien sostenfa que el origen
era pmuramente latino y cléaico.(lg) Afortunadamente, muchos musicé
logos de este siglo han empliado su visién y han sefialado que la
misica del pueblo judio se inscribia en la misma tradicién que la
de todos los pueblos de la zona, asi como que fue considerable la
influencia de la iglesia bizantina en los primeros tiempos de la
iglesia latina. Al respecto, Anglés cita el siguiente pasaje de la
obra de Wellesz Eastern Elements in Weste ants (184):

"Los cantos de las Iglesias de Jerusalén y Antioqufa, que
en nmimero considerable se remontaban al servicio de la sinagoga je
rosolimitana, fueron introducidos al Occidente en parte durante los
primeros siglos, cuando la misa se celebreba en griego, parte en la
segunda mitad del S. IV, en época del papa Démaso (366-84), y parte
en el dltimo cuarto del S. VII, bajo los papas griegos Agatén, Ieén
II, Benedicto II y Sergio I. Estos cantos formaron el elemento bési
co del canto occidental en todas sus derivaciones y fueron completa
mente asimilados, sin perder sus caracteri{sticas, en su proceso de
adaptacién al latin.”

Se sabe que la iglesia cristiana, sobre todo en les primeros
tiempos, a la vez que trataba de ganar nuevos adeptos, también hacfa
lo posible por alejarse de todo lo que tuviese que ver con el pa-
ganismo; de ahf que prohibiera el uso de instrumentos dentro de los
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templos y que todos los poemas musicalizados compuestos para la li-
turgia no estuviesen escritos segin la métrica clésica, sino en la
20)

Ante estas

circunstancias no es de creer que la Iglesia haya empleado los mo-

nueva versificacién acentuada de la poesia popular.(

dbs griegos; pareceria més probable que haya adoptado los modos se-
miticos, cuya comprensién y adaptacién debié de haber sido muy répi
da debido a su gran parecido con los modos clédsicos y, quifa en po-
co tiempo, se 1llevé a cabo casi inadvertidamente un sincretismo en
tre ambos sistemas ~--de la misma manera en que siglos antes los mo
dos lidio y frigio se asimilaron por completo a los modos helenos
de hacer misica--.

(21)

un papiro de Qxirrinco ,fue escrito a fines del S. III por un

El primer himno cristiano que tenemos , conservado en
cristiano de habla griega de Egipto; pero la historia de la litur-
gia bizantine empieza realmente en 527, con la coronacién de Justi
niano I (pp. 4 y 14). ILa himnolos{a bizantina se divide en dos gran
des perfodos: el primero (S. Vy VI), en que se escribieron obras
denominadas zpowa.pla --poemas monostréficos-- y kovedwa —-homi
1ias poéticas en 18 o 24 estrofas a la manera de la forma poética
siria 1lama madrash@--; el segundo perfodo (S. VII a IX y XIII a
XIV), durante el cual los woved kia fueron sustituidos por dos nue-
vas formas: el canon (Kavidv) --conjuntos de nueve odas, cada una
de las cuales consta de seis a nueve estrofas, también derivado de
un modelo sirio denominado ‘enj&ne-- (p. 16) ¥y los euf)‘t pe- o him-
nos individuales. Ambos perfiodos tienen dos cosas en cormin: surgie
ron como respuesta a los movimientos heréticos iniciados en la par
te oriental del Imperio (el arrianismo, el monofisismo y el nesto-
rianismo, durante el primer periodo; y, el mds importante, el icono
clasta (717-842), durante el segundo) y tuvieron como méximos expo-
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nentes a poetas-misicos de origen sirio (Efrem, Romano, Gregorio de
Nazianzo y Sergio; Andrés, Juan Damasceno, Teéfanes y Teodoro). Ia
produccién bizantina de himnos- fue enorme y aunque ain no se han
editado miles de himnos --y otros tanto se han perdido-- se han pu
blicado ya 60 000 ejemplos.

Por #ltimo hapemos un breve resumen de la teoria musical
bizantina, tanto clésica como littirgica.(zz) Entre los inumerables
asuntos de que se ocupaban con su vasta erudicién los filblogos bi-
zantinos estaba, por supuesto, el de la ciencia arménica; menciona-
remos tan solo & Pséllos —-de quien ya dijimos que ensefiaba teoria
aristoxeniana--, que escribié restmenes sobre arménica y ritmica, ¥y
a Planudes (c. 1260 - c¢. 1310), el cual edité a Plutarco. Se conocen
también tres musicélogos: Nicéforo Grégoras (1290-1360), que estudié
la Harmonikd de Tolomeo (y se dice que intenté escribir los tres ca
pitulos que faltan a la obra); Jorge Paquimeres (c.1242 - ¢.1310),
quien escribié un tratado de misica dentro de su obra intitulada
Quadrivium; y Manuel Brienio (%c. 1320), el cual tiene varios eseri
tos sobre arménica y composicién melédica. Entre los filélogos que
ge dedicaron a comentar poemas litdrgicos destacan dos del S. XII:
Juan Zonaras y Eustacio de Tesalénica.

En cuanto & la misica eclesidstica el documento mds antiguo
(el menuscrito GR/ATS gran laura x 67) data del S. X y trata sobre
sistemas modales y notacién melédica. Los documentos méds importantes
son: un fragmento anénimo denominado Hagiopolites, cuyas copias son
de los S. XII y XIII; manuales del S. XIII llamados Papadiké (reglas
de los monjes), as{ como la mejor versién de éstos —-del XIV-- de
Coucouzeles. En el S. XV ge escribieron varios tratados sobre la
forma de embellecer los cantos; los mds destaczdos son los de Ma-

nuel Crisafes y Gabriel Hieroménaco.
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Sin duda el hecho més importante de la misica litirgica bi-
zantina fue la introduccién del ciclo de los ocho modos sirios, de-
nominado ;nu:aqxos -—cuya codificacién se atribuye a Juan Damasceno
(c. 700-760)--, que se celebraba en el transcurso de ocho semanas,
cada una con misica compuesta en un modo diferente. Los modos sirios,
al igual que los modos clésicos, eran férmulas con una distribucién
de tonos y semitonos que les era caracteristica, y constituyeron la
base de la teorfa medieval. Parte importante de dicha teorfia fue la
notacién, y no deja de ser asombroso el hecho de que en esta zona
geogrifica se hayan desarrollado tres diferentes sistemas de nota-
cién.

El primer sistema fue el clésico --de origen incierto--, que
se conoce gracias a la descripcién hecha por el alejandrino Alipio
(c. 360), la cual permitié descifrar los fragmentos. Se trataba en
realidad de dos sistemas: uno pare la misica voc,a.l_‘y otro para la
instrunental (@Ypaea. efs 2e6euss wal el m@as'auos ). se
empleaban las letras del alfabeto colocadas sobre las sflabas del
texto para el sistema vocal, en tanto que para el instrumental las
letras se empleaban en triadas, es decir, cada letra podfa presen-
tarse en tresdiferentes posiciones (por ejemplo: K ¢ ), donde la
letra en posicién recte designaba el tono, la horizontal el cuarto
de tono y la volteada el semitono; ademés de empleaban algunos otros
signos diacriticos, y el conjunto sumaba un total de 120 signos, que
ya estaban en uso en la época de Aristoxeno. (cf. Salazar, Cap. XV,
"La notacién", 595-611). Sin embargo, el sistema instrumental ofrece
una serie de problemas que ha dado pie & una dilatada polémica entre
los especislistas; una de las interpretaciones més plausibles es la
de Curt Sachs (23)
tacorde sin semitonos (es decir, para registrar melodias construidas

, quien dice que la notacién surgié de la lira pen
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en una escala éitéfona anhemiténica) y sirve para indicar la digita
cién y no las notas, lo que significa que no se trataba de una nota
cién de alturas, sino de una tablatura (203-5). El esclarecimiento
de este sistema ampliaria enormemente nuestro conocimiento de la
misica griega, pero --como de costumbre-- 16s tebricos siempre 1lo
soslayaron por considerar que la notacién sé6lo tenia interés préc-
tico. Este sistema alfabético se habia olvidado ya para el S. VII
de nuestra era.

El segundo sistema7e1 “"ecfonético" --nombre acufiado por el
filélogo J. Tzezés (c.1110 - ¢. 1180)-- se atribuye al sirio José
(24)

Hizajd (m. 503).
alrededor de veinte pares de signos; cada frase del texto contenia

Se empleé a partir del S. VII y constaba de

un par, un signo al principio y otro al final, que indicaba el modo
que se debia emplear.

El tercer sistema, el de la notacién melédica, se empled del
S. X en adelante. Al inicio de cada canto se indica en qué modo eg
taba construido, en tanto que los signos sefialan la progresién de
tonos y semitonos en sentido ascendente o descendente. Este siste-
ma, también originario de Palestina, se dividié en dos periodos: el
llamado paleobizantino y el bizantino medio, "redondo" o neumético;
éste dltimo es el que se emplea --con ciertas modificaciones—- hag
ta el dia de hoy en la Iiéesia ortodoxa. (25) Este tipo de sistemas
de notacién pueden parecer insuficientes y vagos para el misico
occidental acostumbrado a la solmizacién, pero es obvio que durante
siglos han resultado perfectamente adecuados a la prédctica musical
de varias culturas orientales.

Como hemos visto, la interaccién entre la cultura de Giecia
y las culturas de Egipto y el Medio Oriente se dio casi ininterrum
pidamente a lo largo de la historia de todos lo pueblos gue habita
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ron la cuenca oriental del Mediterréneo. La irrupcién del Islam en
el S. VII, si bien despojé al imperio bizantino de sus territorios
egipcios y sirios y mantuvo en constante litigio los del Asia Me-
nor, no corté el intercambiole ideas, sino que lo acrecenté: el ex-
traordinario florecimiento de la cultura islédmica se nutrié de los
antiguos y dilatados logros culturales de griegos, persas e indios,
¥, tras haber sincretizado y remodelado todos esos conocimientos en
una cultura propia,los divulgaron en la vasta extensién de sus do-
minios. Una de las artes que méds cultivaron fue el arte musical,
donde amalgamaron su propia tradicién con la persa y la griega. El
desarrollo de la misica 4rabe se inicié en tiempos de los califas
omeyas (661-750) en la corte de Damasco y se llegb a la edad de oro
en el perfodo abasi de Bagdad (750-847), durante el cual Ibn-Misjeh
(26) 1.q éra
bes afirmaban que "eon excepcién de los persas y los bizantinos, nin

(m.c. 715) realizé la primera sistematizacién teérica.

gén pueblo tenia un mayor amor por los instrumentos musicales" que
ellos (27).

la teoria musical 4rebe ( ilm al-musiqa) se dividié en dos
escuelas --que terminaron fusiondndose--, la propiamente 4rabe y
la griega. La primera, la de Ibn Misjah, comprendia un sistema de
ocho modos denominados "Dactilares"; cada modo se clasificaba de
acuerdo con su "curso", sea el del dedo cordial (tercera menor) o
el del anular (tercera mayor). Los modos melédicos (maqimat) y los
ritmicos (Iqa‘dt) tenfan un cardcter especifico relacionado con el
universo: los elementos, las estaciones, los planetas, etc.; de ah{
que se considerara que el ladd (“@d) --el principal instrumento de
la misica 4rabe, de origen persa-- tuviera cuatro cuerdas, cuatro
lados, cuatro ataduras (de las cuerdas) y cuatro partes (448, 433-4).

Segin Farmer (458), "a mediados del S. IX se tradujeron los
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famosos tratados griegos, algunos a través del sirfaco, al érabe,

le mayoria aparecié antee de gue finalizara el siglo. Eran bien co-
nocidos el De anima, los Problémata y otras obras de Aristételes.

Ia Arménice de Aristoxeno que tenemos hoy en dfa se sabe que conte~-
nie dos obraes: £¢oa.z&a. V’A?)(a.( . Por la traduccién drabe se com-
pruebe que la dltima era ure obra separada que todavia existia en
el S. IX., Tambtién existfa em esta époce su obra sobre el ritmo. Eu-
clides era conocido por su Introduccién a2 la arménica, shora atribui

da a Cleonides, as{ como la Sectio Canonis. Nicémaco aparecié en
érebe en mds de un 1libro. E1 Enchirfdion que tenemos en griego in-
cluye fragmentos de otro tratado, desconocido, pero el libro 4rabe
de Nicémaco (Opus Major sobre la misica) comprueba que sf escribié
le 'obra més extensa' que habia prometido en el Enchirfdion. Hay
considerables pruebas de gque la Arménica de Tolomeo también fue tra
ducida al érabe y también es posible gue lo haya sido Arfstides Quin
tiliano. Adende habfa comentarios del De_anima de Aristételes hechos
por Temistio y Alejemdro de Afrodisia, asi como otras obras, que
eran conocidas en 4rzbe. Les traducciones fueron hechas en la escue
la de trzductores de Bagdad, el Bayt al-hikma o 'Casa de le sabidu-
ria'." (458)

Por otra parte, la teorfa musical érzbe desarrollada segin

los principios filoséficos de Flatén y Aristételes y los mmsicales
de Aristoxeno, Euclides y Tolomeo tuvo muchcs e importantes exponen
tes, entre quienes destacen Al-Kindl (m. 873), Al-Farabvi (B72- c.
950) e Ibn Sind (Avicena, m. 1037), cuyas obras de teorfa musical se
hen conservado, a diferencia de cientos de otros autores, de las cua
les s6lo se conocen los t{tulos. Los 4rzbes, al igual que sus homé-
logos griegos, consideraban que la teoria musical formaba parte de
la ciencia filos6fico-matemdtice en su sentido mds amplio. (456-464)
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La obra de estos tres autores fue traducida y minuciosamente comen-
tada por el musicélogo francés D'Erlanger. Es indudable que el estu
dio comparedo de los sistemas teéricos griego y érebe seria de gran
utilided para la mejor comprensién de ambos. En especial la obra en
tres 1ibros de Al-Parabl, el Gran tratado de la misica (Kit&bu 1-Mg_
8iql al-Kabir) por ser la de mayor importancia y conservarse comple

ta, permite aclarar muchos puntos de la teoria griega y ofrece una
idea muy aproximada de lo que 'pudo ser 6l contenido de los libros
griegos sobre ritmica y composicién musical que se han perdidc. Al-
Parabl dice en la introduceién a su obra (28): "El imperio érabe se
extiende actualmente a todos los pafses civilizados, con excepecién
de aquellos que son puramente griegos o romanos y otros que los cir
cundan. Estos puedblos son nuestros vecinos y podemos estudiar sus
costumbres. Muchos griegos bizantinos emigran y se establecen en el
imperio drabe y nos hablan de su pafs. Nosotros poseemos la mayoria
de las obras de la Grecia antigua que se ocupan de la teoria musi-
cal."”

Para explicar o ampliar ciertas partes de la obra de Aristo
xeno nos valdremos en ocasiones de pasajes de eate teérico musulmén,
nacido en el distrito persa de Fardb (a quien llamaban el Segundo
Maestro, por ser el principal comentador del Primer Maestro: Aristé
teles), asf como de algunas citas de la Introduccién 2 la Armémica
de Cleonides (S. I o II d4.C.), quien sigue la escuela aristoxeniana.
A continuacién reproducimos los principios teéricos fundamentales de
la Ciencia Arménica de Aristoxeno, pero excluiremos los 27 teoremas
del Iibro III (ndmeros 62 al T4), por ser demostraciones de proble-
mas prédcticos especificos, cuya compleje explicacién musical estéd
mds alld del alcance de nuestro tema.
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(29)

2.- Aristoxeno: ILa ciencia arménica

Hemos dicho en varias ocasiones que la tinica obra casi com-
pleta que conservamos de Aristoxeno --La ciencia arménica—— estéd
formada, cuando menos, por dos tratados: Los principios y Los ele-

mentos (cfi supra la descripcién del contenido que hacen Mountford
y Winnington-Ingram, p.59), Las nociones generales que se enumeran
en el Libro primero se desarrollen en el segundo, pero no de una ma
nera sistemética, lo cual produce en el lector la impresién de que
los temas estédn 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 aparecerén los
nimeros que ubican las citas), a los cuales hemos puesto subtitulos
para facilitar la lectura. Para empezar transcribiremos le presenta
cién que hace Aristoxeno al Libro II y después algunas consideraciog

nes sobre el programa de su exposicién.
I - Presentacién

"Quizd sea conveniente exponer primeroc el plan y el objeto
de nuestra teorizecién, a fin de que, conociendo primero el camino
que debemos seguir y sabiendo en qué punto de éste nos encontramos,
podamos seguirlo més fécilmente y no nos hagamos, sin darnos cuen-
ta, una idea falsa de nuestro objeto.

"Esto sucedfa, como decia siempre Aristételes, a la mayoria
de los que iban a escuchar las lecciones de Platén sobre el Bien.
Todos tenfan la conviccién de que ge hab:[:ﬁ procurado alguno de los

llamados bienes humanos, como la riqueza, la salud, la fuerza, en
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sume, algin bien extraordinario. No obstante, cuando se daban cuen-
ta de que los discursos se ocupaban de las ciencias: la aritmética,
la geometria, la ag}jronomia ¥, como conclusién, el Bien --que es
uno solo-- pienso que en realidad debieron sufrir una desilusién;
de ahf que algunos no prestaran ninguna atencién al objeto tratado
Yy otros lo despreciaran. iPor qué razén? Porque no conocian con an-
terioridad la naturaleza del objeto tratado, sino que acudfan, al
iguel que los eristicos, atraidoa(ggg el titulo del tema que los ha

cia quedarse con la boca abierta Pero considero que, si se hu-
biera dado con anterioridad una exposicién general del tema que es=
taban por escuchar, habrien renunciado o, si les hubiera gustado,
habrian permanecido ante lo propuesto. Es por esta razém que Aristé
teles daba una exposicién preliminar del contenido y del método de
su teorfa a los que estaban por escucharlo.

"Parece también que es preferible para nosotros, como decia
mos en un principio, ofrecer un conocimiento preliminar semejante.
Porque quizé se yerre en ambos sentidos. Algunos consideran que la
arménicae es algo grandioso, otros, ademds, que su estudio no sélo
los hard misicos, sino que mejorarén su cardcter --porhaber compren
dido mal aquello que decfamos en nuestras conferencias: 'Tratamos
de demostrar, en lo que respecta a cada composicién y a la misica
en general, lo que puede dafiar y lo que puede ser Wtil al cardctar'
¥ no s6lo han comprendido mal esto, sino que no han percibido en
realidad 'cuédnta influencia moral ruede tener la misica'--; los de
més consideran que la ciencia arménica no tienen ninguna importan-
cia, sino que es algo insignificante, aunque desean no ser ignoran-~
tes de aguello en lo que consiste.

"Ninguno de estos dos modos de ver estd en lo cigirto: la
arménica ni merece el desprecio de un hombre inteligente --lo que
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serd evidente por lo que sigue de esta teorfa-- ni tiene una impor
tancia tan grande que baste para todo, como pretenden algunos, por-
que, como se ha insistido siempre, para ser misico es necesario ad-
quirir muchos otros conocimientos ademds de la arménica, como son
la ritmica, la métrica y la orgdnica Jel estudio de los instrumen-
tog/, que son sélo una parte de la ciencia que conforma & un misico.

"La ciencia de la melodfa [‘vu')as = canto mids misica instru
mental_/ es multiforme y se divide en muchas partes; entre ellas se
debe considerar la ciencia llamada arménica, que es, segin el orden,
la primera y tiene una funcién elemental. Es la primera en los tra-
tados tedricos y a ella pertenece cuanto concierne al estudiQ de las
escalas [auwfpam] y de los tonos /1 zo'VﬂL].(n) S6lo esto debe bug
car quien posea dicha ciencia, pues esa es su finalidad.

"Todos los problemas de un grado mds elevado, que se presen
tan cuando el arte /ﬁouqum{= misica prédctica/ hace uso de las esca
las y de los tonos, no pertenecen ya a la arménica, sino a la cien-
cia més general que comprende la arménica y las otras ciencias parti
culares que se ocupan del conocimiento completo de la misica. Y lo
que hace el misico es obtener el conocimiento de esta dltima ciencia.

"La teorfa no puede realizarse correctamente si no se obser
van las tres condiciones siguientes: primera, conocer bien los fené
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. Puesto que en cada ciencia,
que se basa en muchas proposiciones, es necesario escoger los prinei
pios fundamentales que sirven pare demostrar lo que sigue, es necesa
rio dejarse guiar, para escoger tales principios, por las dos consi-
deraciones siguientes: primero, cada uno de los principios fundamen
tales debe ser verdadero y evidente; segundo, cada principio debe
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poder ser reconocido por la percepcién sensorial como una de las
partes principales de un tratado de armén:lca.; porque aquello que
requiere de algin tipo de demostracién no es un principio fundamen
tal.

"Nuestra ciencia se refiere a todo tipo de melodfas, voca-
les o instrumentales. Nuestra teoria se refiere a dos facultades:
la del ofdo y la del intelecto. Mediante la primera juzgamos las
magnitudes de los intervalos y mediante la segunda nos damos cuen-
ta de su valor.

"Debemos acostumbrarnos & juzgar con precisién los particu
lares. Porque no se pueden emplear las expresiones que se acostum—
bra emplear para 1as figuras geométricas, como 'que este sea una 11
nea recta', cuando se habla de los intervalos. E1 geémetra, en rea
lidad, no se vale de sus facultades sensoriales, no ejercita su visg
te para juzgar ni bien ni mal la linee recta, el ¢irculo o cualguier
otra figura, esto es més bien asunto del carpintero, del tormero o
de otros artesanos. En cambio, para el estudioso de la misica, la
exactitud en la percepcién sensorial es requisito fundamental, por-
que no es posible que quien tiene una percepcién sensorial deficien
te puede explicar convenientemente los fenémenos que no ha percibi-
do. Esto se hard mds claro en el curso de nuestra investigacién.

"Debemos tener en cuenta que 12 comprensién de la misica im
plica el conocimiento simultédneo de elementos fijos y méviles, ¥
que esto se extiende a toda la misica y, en una palabra, a cada una
de sus partes.

"Es obvio que la comprensién de una melodfa consiste en se
guir, tanto con el ofdo como con el intelecto, el sucederse de las
notas segin cada distincién, porque la melodfa consiste en una pro_
duccién sucesiva, como todas las otras partes de la misica. La com-
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prensién de la misica depende de estas dos facultades: la percepcién
sensorial y la memoria, puesto que debemos percibir el sonido que eg
t4 presente y recordar el que se ha ido. No hay otra manera de en-
tender los fenémenos musicales.”

II Partes de la ciencia arménica

Aristoxeno divide la ciencia arménica en siete partes (I, 4
a 8 y II, 35 a 38) y las presenta en el siguiente orden: 1) géheros,
2) intervalos, 3) notas, 4) escalas, 5) tonalidad, 6) modulacién y
7) composicién. Tal como nos ha llegado la obra, dedica mayor aten-
cién a la primera, trata las tres siguientes en conjunto y habla
muy someramente de las tres Wltimas. Empezaremos por las partes 2,
3 y 4, para derivar despues en la 1 y ver, por dltimo, las restan-
tes.

1.- La nota, el intervalo y la escala (:r@o'wos,gm'_a;muo. reall
ouGEYpa).

"Se debe decir qué es la nota. Para decirlo brevemente: la
nota es la cafda de la voz un grado més bajo, pues el detenerse un
grado mds bajo produce un sonido que permite ser g‘éenado en la me-
lodia armonizada. Esta es la nota.

"El intervalo, por su parte, es el espacio comprendido en-
tre dos notas que no estén en el mismo grado. Para decirlo sumaria-
mente: el intervalo parece ser una diferencia de grado y también un
espacio capaz de contener notas més agudas que el grado més grave y
notas méds graves que el grado mds agudo de los dos grados que limi-
tan el intervalo. la diferencia de grado depende de la mayor o menor
tensién.
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"As{, entonces, se puede definir el intervalo; en tanto que
la escala se debe definir como una entidad compuesta de uno o de va
rios intervalos."

Aristoxeno no dice --especificamente-- nada mis sobre el con
cepto nota-sonido. Al tratar sobre los géneros y, sobre todo, de las
notas que conforman el pycnén, se vale de los nombres de las notas-—
cuerdas que ya conocemos: hypate, parhypate, etc. Al-Farabi (I, 26-
27) expresa la misma definicién: "Por notas yo entiendo sonidos de
diferentes grados de agudeza o gravedad", pero afiade: "en la misica
las notas son el elemento primario y desempefian el mismo papel que
los fonemas en la poesfa"; y mds adelante (39): "reconocemos dos eg
pecies de notas: unas son comparables a la trama de una tela o a los
ladrillos de una cosntruccién. Las otras desempefian el papel de la
decoracién, de los adornos, de todos los elementos secundarios de
una construccién (...) Ias primeras constituyen el principio, es
decir, los elementos fundamentales de las melodfas; las segundas sus
notas complementarias, que proporcionan belleza y encanto a la melo
dia% Para Cleonides (35) la nota es "la incidencia armoniosa de la
voz en un solo punto."

1.1 Clasificacién de los intervalos y las escalas
intervalos escalas

a) magnitud
b) consonantes y disonantes
¢) simples y compuestos

d) género

e) racionales e irracionales
f) conjuntas y disyuntas
g) continuas y discontinuas
h) simples, dobles o miltiples
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"Se debe ttatar de clasificar, primero, los intervalos y,
después, las escalas, segin las divisiones de uso prdctico en las
que se distinguen naturalmente, La primera clasificacién los distin
gue segin le magnitud ['Ae'xctﬁos]; la segunda, en consonantes y di
sonantes / oé,ufwva-&icfwvaj s la tercera, en simples y compuestos
[&dv&zwv-advlﬁuov]; la cuarta, segin el género [r‘:V’S]; ¥
la quinta, en racionales e irracionales /X Q‘qtﬁ. -xzbgﬂ-].

“"Ias otras clasificaciones, que no son \tiles para nuestra
teoria, se dejardn aparte por ahora.

"Una escala se distinguiréd de otra por medio de estas mismas
distinciones, con excepcién de una. De hecho, es obvio que una esce
la se distingue de otra por la magnitud y por ser consonantes o di-
sonantes las notas que limitan su extensién. Pero la tercera distin
cién, 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 intervalos son simples o compuestos.

“"La cuarta distincién, segin los géneros, debe existir ain
en el caso de las escalas, porque algunas escalas son diaténicas,
otras cromdticas y otras enarménicas. Es obvic que las escalas admi
ten también la quinta distincién, porque algunas estdn limitadas
por un intervalo irracional y otras por uno racional.

"A estas cuatro se deben agregar otras tres clasificaciones:
La primera distingue las escalas segin la conjuncién o la disyuncién
Ve ounufv', - 5856187 o 1a conjuncién y le disyuncién juntas. Ia
escala, de hecho, debido & que tieme cierta extensién /i:or ser mayor
que un tetracordig] puede ser conjunta o disyunta o combina la dis-
yuncién y la conjuncién, como se ve en algunes escalas. La segunda
las distingue en continuas o discontinues Ve GUVL)(QS-ﬁnPte@tlgv}]. Por
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dltimo, la tercera las distingue en simples, dobles o:'\utiples
[ andobv, Sinddbv , moMandaov].
l.l.a. Magnitud de los intervalos
"Son ocho las magnitudes de los intervalos consonantes: la
nés pequefia es la de cuarta: es la mds pequefia y estd determinada
por la naturaleza misma de la melodia, porque nosotros ejecutamos
muchos intervalos més pequefios que le cuarta, pero todos son diso-
nantes; en segundo lugar estd la quinta: porque cualquier intervalo
entre la cuarta y la quinta es disonante; en tercer lugar estd la
suma de los dos intervalos mencionados, es decir, la octava: porque
todos los intervalos entre la quinta y la octava son disonantes. Los
intervalos gue acabamos de mencionar son los intervalos consonantes
que hemos recibido de nuestros predecesores; ?r;at;uanto a los otros,
"En primer lugar, entonces, se debe decir que si se aumenta
cualquier intervalo consonante a la octava, se obtendrd como suma

somos nosotros los que los hemos determinado.

un intervalo consonante. Esta propiedad es particular de la ocdtava,
porque si se agrega un intervalo més pequefio, igual o més grande

que la octava, el intervalo obtenido de esa combinacién es consonan
te. Pero esto no ocurre con los dos primeros intervalos consonantes
[de cuarta y de quinta/, porque, si se les agrega un intervalo igual,
no se obtiene un intervalo consonante, tampoco si se les agrega el
intervalo compuesto por cada uno de ellos y la octava; por eso, la
suma de los intervalos mencionado serd siempre un intervalo disonan
te.

"E1l tono es la diferencia entre la quinta y la cuarta. Ia
cuarta consta de dos tonos y medio. ILas partes de un tono que se
ejecutan son dos: la mitad, llamada semitono; la tercera parte, lla
nada dfesis mfnima cromdtica; la cuarta parte, llamada diesis minima
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enarménica. No se puede ejecutar ningin intervalo més pequefio que
estos.

"En primer lugar, no se debe ignorar esta cuestidn esencial,
que ha inducido 2 muchos al error, porque han crefdo que se puede
ejecutar el intervalo de un tono, dividiéndolo en tres partes igua-
les. Ellos han cafdo 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 /pues el ofdo no
puede escuchar tres dfesis seguidag/."

1.1.b. Intervalos consonantes y disonantes

"Lag diferencias més conocidas entre los intervalos parecen
ser estas dos: diferencia de magnitud y diferencia entre consonantes
y disonantes; pero la segunda diferencia est4 comprendidea en la pri
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 varig
cién, sino que estdn limitados por una sola magnitud o tienen un lu
gar minimo de variacién, en los intervalos disonantes esto se reali
za ain en menor medida. Por esta razén el ofdo se fia mucho més de
las magnitudes de los intervalos consonantes que de las de los disg
nantes. As{ el método méds exacto para determinar un intervalo diso-
nante es el que se realiza por medio de las consonancias /¢fid )
was 7.

"Si a partir de una nota dada se requiere%‘mentar al extre-
mo grave un intervalo disonante --como por ejemplo el ditono u otro
intervalo que se pueda determinar por medio de consonancias-- se de
be tomar, partiendo de la nota dada, la cuarta superior, después la

quinta inferior, después de nuevo la cuarta superior y por dltimo 1la
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quinta inferior. Asi el intervalo hacia el extremo grave, a partir
de la nota dada, serd el ditono. (33)

"Si se requiexf,por el contrario, aumentar el intervalo diso
nante en la direccién opuesta los intervalos consonantes se deben
tomar en la direccién opuesta.

"Y si el intervalo disonante es sustrafido de uno consonante
por medio de consonencias, el intervalo restante se obtiene por me-
dio de consonancias. En realidad, si se sustrae el ditono del inter
valo de cuarta por medio de consonancias, es evidente que las notas
--que limitan la diferencia entre la cuarta y el ditono-- habrédn si
do obtenidas por medio de consonancias, porque las notas 1limite de
la cuarta son consonantes; si a partir de la més aguda de éstas se
aumenta un intervalo consonante, es decir, la cuarta superior, y de
éste as! obtenida, otro, es decir, la quinta inferior, después de
nuevo la cuarta superior y, por ¥ltimo, de ésta la quinta inferior,
el dltimo intervalo consonante cae sobre la més alta de las notas
que limitan la diferencia entre la cuarta y el ditono; as{ es evi-
dente que, si se sustrae un intervalo disonante de uno consonante
por medio de consonancias, también el intervalo restante habréd sido
obtenido por medio de consonancias."

l.l.c. Intervalos simples y compuestos

"El intervalo comprendido entre dos notas contiguas es simple:
porque si las notas que los contienen son contiguas no falta ningu-
na nota; si no falta ninguna nota, no se puede introducir nota algu
na, si no se puede introducir una nota, ninguna nota podrd dividir
el intervalo. Pero lo que no tiene divisiones no tiene composicién,
porque cada composicién estd formada por ciertas partes en las cua-
les es divisible.

"Por la comunidad de las magnitudes de los intervalos suce-



111,61

- 110°

de que, en lo que a este problema respecta, se cometen errores y se
pregunta con sorpresa: ';Cémo puede ser simple un intervalo de dos

tonos que se puede dividir en tonos? ;Cémo, a su vez, es un interva
lo simple el tono que se puede dividir en dos semitonos?' Y la mig
ma observacién se hace con respecto al semitono.

"Este error se deriva del hecho de que no se tiene presente
que algunas magnitudes de los intervelos son comunes & los interva-
los simples y a los compuestos. Es por esta razén que la simplici-
dad de un intervalo no estd determinada por su magnitud, sino por
la relacién de las notas que lo limitan. E1 ditono es simple cuando
estd limitado por la mese y la lichanés, pero es compuesto cuanto
estd limitado por la mese y la parhypate. Asi 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
composicién en el sentido de que unos son simples y otros son com-
puestos. Los intervalos simples son aquellos gue se encuentran entre
dos notas consecutivas, por ejemplo, los intervalos limitados entre
la hypate y la parhypate y por la lichanés y la mese; lo mismo se
aplica & los demds intervalos. Los intervalos compuestos son aque-
1llos que no se encuentran entre dos notas consecutivas, 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 ahi que ciertos intervalos
sean comunes al compuesto y al simple, sobre todo aquellos gue van
del semitono a2l ditono. Ya que el semitono es compuesto en el géne-
ro enarménico, pero simple en el cromdtico y el diaténico; el tono
es compuesto en el género cromdtico pero simple en el diaténico; el
ditono es simple en el género enarménico, pero compuesto en el cromd

tico y el diaténico. Todos los intervalos que sean més pequefios



que el semitono son simples; todos los intervalos que sean mayores
que el ditono son compuestos."

Da Rios (9, notgﬁ) aclara que Aristoxeno entiende por inter-
valo compuesto aguel que --en la escala del génev a que pertenece--
puede dividirse en intervalos mds pequefios, en tanto que el interve
lo simple no admite subdivisiones. Sin embargo, la misma megnitud

puede ser compuesta en un género y simple en otro, por ejemplo en el
intervalo fa-MI:

.y E
compuesto en el géne- simple en el género
ro enarménico cromitico

Arigtoxeno afirma (cf. supra I,17) que las dos primeras ca
tegorias, en lo que respecta a la magnitud 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 escadlas son, por definicién, compuestas.

l.l.d. Intervalos y escelas segin el género

También en el mismo apartado Aristoxeno sefiala que unos y
otras pueden pertenecer a cualquiera de los tres géneros --el enar
ménico, el cromético o el diaténico-- pero sélo explica las diferen
cias cuando habla especificamente de la primera parte de la ciencia
arménica, es decir, de los géneros.



l.1l.e.- Intervalos y escalas racionales e irracionales

La Ciencia Arménice de Aristoxeno, o lo que conservamos de
ella, no contiene explicacién alguna sobre el empleo de estos tér-
minos. Da Rios sefiala (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, as{ como sus
miltiplos (y, por lo tanto, los demds serian irracionales). Nueva-
mente veros la divergencia entre los sistemas pitagérico y aristo-
xeniano: para los primeros la racionalidad o irracionalidad era un
probleme. matemédtico, en cambio para el segundo era‘:éu.nto de percep
cibén auditiva,

1.1.f.- Escalas conjuntas o disyuntas

I11,59 "Los tetracordios contiguos son conjuntos o dfyuntos. Existe
conjuncién cuando dos tetracordios contiguos, semejantes en la for-
me, tienen una nota en comin; hay disyuncién cuando dos tetracordios
conti‘uos, seme jantes en la forma, estdn separados por un intervalo
de un tono.

"Es evidente, segin los principios establecidos, que cual-
quiera de los dos tipos de unién debe realizarse entre los tetracor
dios contiguos. Cuando en una sucesién de notas cada nota esté en
consonancia de cuarta con la cuarta nota contada a partir de ella
se tendrd una conjuncién; se tendrd una disyuncién, por otra parte,
cuando cada nota esté 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-
juneién o la disyuncién.

"Uno de mis oyentes tenfa dudas sobre la contigiiidad [igv‘isJ:
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primera: qué es la contigiiidad en general; segunda: si se podfa for
mar de una menera o de varias; tercera: si los tetracordios conjun-
tos o disyuntos eran contiguos entre si.

"Te respondf de la siguiente manera: en general las escalas
son contiguas cuando las notas 1limite de sus tetracordios son conti
guas o coinciden. Existen dos modos decontigiiidad en las escalas:
uno, segin el cual el limite mds agudo de la escala mds grave es co
min al limite més grave de la escala més aguda; el otro, segin el
cual el 1imite més grave de la escala més aguda estd contiguo =al
1imite mds agudo de la escala més grave, Segin el primer modo, las
escalas de los tetracordios contiguos tienen cierto lugar en comin
Yy son necesariamente semejantes en la forma; segin el otro modo, es
t4n separadas una de la otra y las formas de los tetracordios pueden
ser semejantes, si estdn separadas por un intervalo de un tono; si
no es asi no son semejantes. En consecuencia, dos tetracordios seme
jantes son contiguos si existe entre ellos un tono o si las notas
1fmite coinciden. Asi, es necesario que los tetracordios semejantes
que estdn contiguos sean conjuntos o disyuntos.

"Nosotros afirmamos que entre dos tetracordios contiguos no
debe existir ninmin tetracordio o no debe existir un tetracordio di
simil a ellos. Entre dos tetracordios semejantes en la forma, no se
puede intercalar ningdn tetracordio disimil y entre dos tetracor-
dios disfmiles, pero contiguos, no se puede introducir ningin tetra
cordio. Es evidente, por lo que se ha dicho, gue los tetracordios
semejantes en la forma podrén ser contiguos semin los dos modos an-
tedichos.

"En los diversos géneros se mueven sélo las partes del in-
tervalo de cuarta, pero el intervalo propioc de la disyuncién es fi

jo fun tono/. Cada melodfa armonizada, formada por més de un tetra-
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cordio, estd dividida en conjunciones o disyunciones. ILa conjuncién
esta compuesta sélo de las partes simples de la cuarta, as{ que, al
menos en la conjuncién, las partes de la cuarta deberdn moverse ne-
cesariamente.

"La disyuncién tiene, ademds de las partes de la cuarta, un
intervalo que le es propio, el tono. Se ha demostrado que este tono,
propio de la disyuncién, no se mueve en ninguno de los diversos gé-
neros; evidentemente el movimiento existird tan sélo en las partes
de la cuarta.

La mds grave de las notas que contienen el tono es la mfs
aguda de las notas que contiene el més grave de los tetracordios
disyuntos. Como hemos visto, también ésta permanece fija en los di
versos géneros. Por otra parte, la mds aguda de las notas que con-
tienen el tono es la més grave de las notas que contienen el més
agudo de los tetracordios disyuntos. Asi también ésta, como hemos
visto, permanece fija en los diversos géneros. Asi, puesto que es
evidente que las notas que contienen el tono permanecen fijas en
los diversos géneros, es obvio que en ellos se mueven sélo las par
tes de la cuarta. (34)
l.1.g.- Escalas continuas o discontinuas.

Aristoxeno divide las escalas (I, 17) en continuas y discon
tinuas. las primeras son aguellas que estdn compuestas por la serie
completa de sonidos que, segin las leyes de la misica, deben conte-
ner; las segundas son aquellas que descontinian o interrumpen la
serie, omitiendo alguna o algunas de las notas constitutivas de la
escala en cuestién. Sin embargo, al principio de la obra (I, 4), las
categorias que emplea para dividir las escalas son las de continuwi-
dad y contigilidad, de las cuales habla --no sin cierta ambigliedad~-
en los siguientes pasajes:
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"En realidad no resulta fé4cil dar, en principio, una defi-
nicién exacta de la continuidad y de la contigiiided, pero se debe
tratar de delinearla. La naturaleza de la continuidad de la melodfa
parece corresponder a la del habla con respecto & la combinacién de
las letras /entiéndase 'fonemas'/. Puesto que, atn en el habla, la
voz, por ley natural, pone en cada silaba primero une 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-
gresién natural de la combinacién. De la misma manera, al hacer oir
une melodfa, parece que la voz ordens los intervalos y las notas se
gén la continuidad, observando una ley natural de combinaciones, no
haciendo ofr al azar un intervalo después de otro, ni igual, ni de-
gigual.

"No se debe considerar la continuidad, como los armonicis-
tas trataban de explicarla: por medio de la catapfcnosis de los dia
gramas, en los cuales mostraban que son contiguas las notas que dis
tan entre si el intervalo més pequefio, porgque la voz no es capaz de
hacer oir veintiocho dfesis de corrido, y menos adn puede, indepen-
dientemente de los esfuerzos que haga, aumentar una tercera dfesis
en seguida de las dos primeras; pero, en el extremo agudo de las dos
dfesis, el intervalo més pequefio que puede hacer oir es el comple-
mento de la cuarta, es decir, un intervalo que serd ocho veces la
dfesis minima, o sélo mds pequefia que éste por una cantided minima
que no es ejecutable --todos los intervalos por ser méds pequefios
estén rés alld de su posibilidad--; al grave de las dos diesis no
puede hacer oir un intervalo mds pequefio que un tono.

"Nosotros no debemos ver el origen de la continuidad en la
igueldad o desigualdad de los intervalos sucesivos, sino que debemos
poner nuestra atencién en la naturaleza de la melodia e indagar cui
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dadosamente cudles intervalos de la voz son capaces por naturaleza
de estar en sucesién melédica."
Y en el Libro II afiade:

I1,53 "Se debe considerar la contigliidad segin la naturaleza de
la melodfa y no hacer como los que sélo pueden explicar la continui
dad con respecto a le catapfcnosis. Evidenteqﬁbe descuidan las le-
yes del movimiento melédico, como se nota por el gran nimero de die
sis que ponen una después de otra, dado que la voz no puede concate
nar mds de tres seguidas. Asi es evidente que no se debe buscar la
continuidad en los intervalos mds pequefios, ni en los que son igua-
les, ni en los que son desiguales, sino que se debe seguir las le-
yes naturales de la melodia.

"No es fécil dar una definicién exacta de la continuidad an
tes de haber expuesto las leyes de la combinacién de los intervalos,
pero su existencia serd mis clara, ain 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 melodfa, pero que exista, para cada in-
tervalo, un mimero méximo de subdivisiones melédicas. Admitiendo
que esto sea probable o avn necesario, se tiene evidentemente que
las notas que limitan las partes, segin el mimero mdximo dicho, son
contiguas. A tales notas parece que pertenecen también las que usa-
mos desde los tiempos méds antiguos, como, por ejemplo, la nete y
la paranete y las notas que las siguen inmediatamente.

"Ademds, se deberd determinar le primera y la més indispen~-

11,54 ble condicién de la combinacién melédica de los intervalos. En cada
género, independientemente de la nota de aque se parta, si la melo-
dfa se mueve en progresién continua hacia el agudo o hacia el gra-
ve, cada cuarta nota deberd 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 1a misica, en 1o que toca a las notas con las cuales no estd en
consonancia de cuarta o de quinta.

"Sin embargo, no se debe ignorar que esta condicién no es
suficiente para formar escalas melédicas, porque nada impide que,
aun cuando las notas estuvieran en consonancia de cuarta o de quin
ta, las escalas estén compuestas en modo contrario a las leyes de
la misica, y si no se realiza esta condicién, todas las otras son
imitiles.

"Se debe entonces establecer esta condicién como principio
fundamental sin el cual no existe una melodia ermonizada. Una ley,
en cierto modo semejante a esta, se ocupa también de la posicién re
lativa de los tetracordios. Para que dos tetracordios pertenezcgn a
la misma escala, debe realizarse cualquiera de las condiciones si-
guientes: o deben ser consonantes entre si 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-
reccién,

"Esta condicién no basta para que los tetracordios pertenezcan
e la misma escala, pues se dan algunas otras de las que se hablard
en seguida. Pero sin esta condiecién todas las otras son imitiles.”

1.1.h.— Escalas simples, dobles o miltiples.

Lag escalas simples son las que estén formadas por dos o
méds tetracordios del mismo gérero y modo, por ello se consideran
no modulantes, es decir, no se combinan con tetracordios disimiles.

Las escalas dobles y las miltiples son las que estdn formadas por
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dos o més tetrzcordios en dos o més géneros y modos; estz capacidad
de combinracién las hace modulantes. M4s adelante (en II,38), Aristo
xeno retoma el tema de la modulecién, a la que concidera la gexta

parte de la teoria armérnica.

2.~ Los géneros

"Tres son los génercs de todo lo que se ejecuta en misica:
el diaténico, el cromético y el enarmébnico, Se dird mds adelante
cudles son sus diferencias; aqul se establecerd, solamente, el prin
cipio de que cada melodfa es diesténica, cromética, eqﬁghénica o mix
ta de esztos géneros." ‘

"De estos géneros se debe considerar que el diafénico es el
primero y el mds antiguo, porqgue se present6 primeroc a la naturaleza
humana; el segundo es el cromdtico; y el tercero, el mds elevado de
todos, es el enarménico, porﬁ@e el ofdo se habitda a €1 despuds de
mucho tiempo y fatiga.”

"Ninguno de nuestro predecesores ha realizado su distincién
de modo exhaustivo, pues han confinado su atencién al género enarmb
nico, en tanto que han preterido los otros dos.

"Los que estudiaban instrumentos distinguian cada género
mediante el oido, pero ninguno de ellos ha obgervado en qué punto
el género enarménico empieza a convertirse en cromédtico, puesto que
no distingufan ceda uno de los géneros en todossus matices, de la
misma manera en que no conocian todos los estilos de comrosicién
musical; ni siquiera observaron que las notas méviles tienen, segiin
su género, posiciones determinadas. Estas razones explican suficien
temente por qué los géneros no han sido todavia definitivemente dig
tinguidos; pero es evidente que debemos definirlos si hemos de enten
der las diferencias que se presentan en las obras musicales."
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“"Las diferencias de los géneros estén implicitas dentro del
tetracordio, como el que hey desde la mese a la hypate, en el cual
las dos notas extremas son fijas, mientras que las dos de en medio
son méviles o s6lo una de las dos. Puesto que es necesario que la
nota mévil se mueva dentro de un espacio determinado, es necesario
determinar y delimitar el lugar de ceda una de estas notas interme

dias. ( 35)

Evidentemente, la lichanés més aguda es aquella que esté
alejadag un tono de la mese: ésta determina el gflero diaténico. Ia
més grave es la que estd alejada dos tonos de la mese: ésta deter-
mine el género enarménico. De lo anterior se ve que el lugar de la
lichanés es de un tono.

"El intervalo entre la parhypate y la hypate no puede, evi.
dentemente, ser menor que una dfesis enarménica, porque la dfesis
enarménica es el intervalo mds pequefio que se puede ejecutar. Se
debe observar que este intervalo puede ser aumentado hasta el do-
ble. Porque, cuando la lichanés, en su tensién, y la parhypate, en
su distensién, se unen en un mismo grado, parece que el lugar de ca
da una de ellas ha llegado & su lfmite. Asi resulta claro que el lu
ger de le parhypate no es més grande que le dfesis minima.

"Ya algunos han preguntado con sorpresa: ';Cémo es que, si
se sumenta o se disminuye un intervelo cualquiera entre lea mese y
la lichanés, la nota que limita el nuevo intervalo es siempre una
lichanés? ;Por gaé, 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 més intervalos entre la mese y la li-
chanfs? Seria mejor cambiar el nombre de las notes y, llamando li-
chanés a la de dos tonos o & cualquier otra, manejar otros nombres
vara las demés. Porque las notas que limitan magnitudes diversas de
ben ser diversas, ¥ vele también lo contrerio, es decir, que las ng



11,48

- 120~

tas que limitan magnitudes iguales deben ser indicadas con el mismo
nombre'.

"He aquf{ como se ha respondido a estas observaciones, En
prirmer lugar, pretender que las notes, que difieren entre si, tie-
nen una megnitud de intervalc particular significa provocar un gran
desorden; porque nosotros vemos que el intervalo entre 1la nete y la
mese difiere por el valor de sus notas del que estd entre la parane
te y la lickanés y el intervalo entre la paranete y la lichanés, a
su vez, del que estd entre la trite y la parhypate ¥ también estos
dltimos del que estd entre la paramese y la hypate —-por esta razén
se da a cada uno de ellos un nombre particular-- mientras que, por
otro lado, todos son iguales & una quinta. Asi se ve que la diferen
cia de las magnitudes de los intervalos no siemvre depende de la di
ferencia de las notas. Y que no puede suceder lo contrerio se verd
a continuacién. En primer lugar y sin duda alguna, si nosotros tra-
tamos de dar nombres particulares a cada aumento o disminucién de
loe intervalos que forman el pycnén, tendremos necegidad de un mime
ro infinito de nombres, porque el sitio de la lichanés se distingue
en un nimero infinito de divisiones. En segundo lugar, si nos esfor
zamos en observar atentamente lo igual y lo desigual, perderemos la
distincién entre lo semejante ¥y 1o no semejante. Asi, no podriamos
dar el nombre de pycnén mds que a una sola magnitud, como el nombre
de género enarménico y cromdtico, porgue aidn estos estédn limitados
a determinado sitio.

"Es evidente que ninguno de estos procedimientos corresvpon-
de al modo de presentacién de la percepcién sersorial, porque ésta
distingue los géneros enarménico y cromético, considerando la seme-~
janza de determinade forme, no le magnitud de determinado intervalo

--quiero decir, estableciendo gue se tiene la forma pycnén en cada
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caso en el que los dos intervalos ocupan un espacio més pequefio

que el tercer intervalo del tetracordio-- porque en tod@ los pycnd,
aun cuando sean desiguales, se puede reconocer de qué género es la
voz de un pycnén: as{ existe la forma cromidtica, puesto que se pue-
de reconocer el cardcter cromdtico. Porgue cada uno de los géneros,
segin 12 percepcién sensorial, se mueve con un movimiento que le es
propio, aungue se eirva:ode uno solo, sino de muchos modos de divi-
sién del tetracordio.

“"Asi es obvio que, mientras las magnitudes cambian, el géne
ro permanece igual, porgue, hesta cierto punto, un cambio de magni-
tudes no implica igualmente un cambio de género y, si el género es
el mismo, es natural que también los valores de las notas sigan
siendo los mismos.

"Y, en realidad, entre los que discuten sobre los matices
de los géneros ;con quién podrfamos estar de acuerdo? No todos ar
monizan el género cromédtico y el enarménico segin la misma divieiénm.
;Por qué llamar lichanés a la que esté a dos tonos de la mese, més
que a otra un poco més aguda? E1 ofdo reconoce el género enarménico
en cualquier manerg 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 y, también por esta razén, se debe
decir que las notas lfmite de los intervalos son las mismes. En ge-
neral, puesto que los nombres de las dos notas extremss siguen sien
do los mismos y la mds aguda de ellas se llama mese, y la més grave
hypate, también seguirdn siendo los mismos los nombres de las dos
notas intermedias, y la més aguda de ellas se llamard lichanés y la
mds grave parhypate, porque el oido percibe siempre las notas entre
la mese y la hypate como lichanés y varhypate. Pero pensar que los
intervalos iguales deben ser definidos con el mismo nombre y los de
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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
gi fuere igual y otras como si fuera desigual al que existe entre
la\ parhypate y 1a lichanés.

"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 as{, la note media tendria dos nombres. Pero el 2b-
surdo es evidente aunque los intervalos sean degiguales, porque no
es posible que uno de los nombres se cambie, mientras que el otro
se conserva igual, dado que los nombres tienen significado sélo en
su relacién entre uno y otro; asi, la cuarta nota de la mese es lla
mada hypate en relacién a la mese y, asi tembién, la que estd cerca
de 12 mese es llamada lichanés en relacién con la mese. De tal mane
ra se ha respondido a la objecién."

2.1.- Matices de los géneros

Aristoxeno dice que "se debe tratar de examinar dénde y cé
mo nacen los diferentes géneros. Examinaremos el mds pequefio de los
intervalos consonentes, que contiene como médximo cvatro notas, de
donde proviene la denominacién de “cuarta" atribuida por los anti-
guos.

"Entre los muchos érdenes existentes ( en la disposicién de
las notas de la cuarta> (3 se debe tomer en consideracién cuél es
el orden en el que las notas fijas son iguales en nmero a las no-
tas méviles en los diferentes géneros. Un orden de este tipo lo tie
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 méviles.

"Es obvio que el tender y distender las notas naturalmente
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méviles es la causa de las diferencias entre los géneros. Y se debe
decir cuél es el espacio en el que se mueve cada una de estas notas.
El espacio completo en el que se mueve la lichanés es de un tono,
porque no se aleja de la mese meno§ de un intervalo de un tono, ni
més de un intervalo de dos tonos."

El espacio entre la mese y la lichanés es el arriba sefiala
do, pero en los distintos géneros la diversidad de espacios que pue
den darse entre la lichanés y le parhypate, asi como entre la parhy
pate y la hypate (le cual es fija) --es decir, en el pycnén-- dan
lugar a varios matices. Aristoxeno define el pycnén (II, 50) como
"la suma de dos intervalos, cuando ocupan un espacio menor al del
tercer intervalo en un tetracordio cuyos sonidos extremos estdn en
consonancia de cuarta." E1 género enarménico /a ' ivaf/&‘v'av] tiene
una sola forma; el diaténico tiene dos: el distenso /cidzovov ,ua)g
Kl;V] y el agudo /4. euveoveV /; el cromdtico tiene tres: el disten-—
so [xeﬁ)u. /u.)auév 7, el medio [x nf,uw’)uw] ¥ el ténico o agudo
[)(. wovialoV /. Aristoxeno hace una descripeién de seis escalas con
los seis matices, de acuerdo con el desplazamiento de las @uoi
¥ las parhypatai. En los dos pérrafos siguientes la descripcién si-
gue este orden:

1) 2 1/4 1/a enarménico

2) 11/6 1/3 1/3 cromdtico malakén

3) 7/4  3/8 3/8 cromdtico hemiblico

4) 11/2 12  1/2 cromético ténico

5) 5/ 3/4  1/2 diaténico grave o malakén

6) 1 1 1/2 diaténico agudo

N6tese que las escalas 1, 4 y 6 corresponden, en realidad, a las de
los géneros simples.
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2.1.1. Desplazamiento de las lichanoi

"Se debe tomar, partiendo del més grave de los sonidos fi-
jos, el pycnén més pequefio. Este debe ser el de dos dfesis minimas
enarménicas o cromdticas. Las dos lichanoi, as{ tomadas, serdn las
mfs graves de los dos géneros, una del enarménico, otra del cromé-
tico, puesto que hemos dicho que, en general, las lichanoi més gra-
ves son las enarménicas, después siguen las cromdticas y las més al
tas son las diaténicas. Después se debe tomar un tercer pycnén, cer
cano a la misma nota fija, después un cuarto pycnén de un tono, des
pués como quinto, la escala formada por un semitono y por una vez y
media un semitono /es decir, un tono més un cuarto de tonq] , después
una sexta escala formada por un semitono y por un tono.

"Lag lichanof que limitan los dos primeros pycnéd ya han si-
do nombradas ( la enarménica y la cromdtica); la lichanés que limita
el tercer pycnén es cromédtica y el género es el cromdtico, al cual
pertenece, y se denomina cromdtico hemiélico; la lichanés que limi-
te el cuarto pycnén es cromdtica, pertenece al género cromdtico y
se llama cromdtico ténico; la lichanés que limita la quinta escala
-~-que es, como ya hemos dicho, més grande que un pycnén, porque lea
suma de los dos intervalos es igual al tercer intervalo— es la dia-
ténica més grave; la lichanés que limita la sexta escala es 1la dia-
ténica més alta.

"La lichanés cromdtica mds grave es mis aguda que la enar-
ménica més grave por 1/6 de tono, porgue le diesis cromética es mds
grande que la enarménica por 1/12 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 dfesis cromdti-
cas superan a las dos enarménicas por el doble, es decir, por 1/6

de tono, intervalo inferior al mds pequefio de los intervalos e jecu-
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tables. Tales intervalos no son ejecutable‘s, pues llamamos inejecu-
teble al intervalo que no puede ser ordenado independientemente en
una escala.

"Ia liichanés diaténica més grave es mds aguda que la licha-
nés cromdtica més grave por un semitono y por 1/12 de tono, porque
desde la diaténica més grave hasta la lichanés del cromético hemif
lico existe un semitono, desde la lichanés hemiélica haste la enar
ménica hay una diesis, desde la lichanés enarménica lfﬁta la cromé-
tica mds grave hay 1/6 de tono, desde la cromdtica més srave hasta
la hemiflica 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 lichanés diaténica més grave y la cromdtica mds grave.

“"La lichanés diaténica més alta es més alta que la diaténi-
ce mds grave por unz diesis (enarménica).

"A partir de estas consideraciones resultan evidentes los
lugares de cada una de las lichano{: es decir, cada lichanés que es
més grave que la cromdtica {(més grave), es enarménica; cada licha-
nés, que es més grave que la diaténica {mds grave), es {cromitica
haste la cromdtica més grave; cada lichanés, que es mds grave que
la diaténica més alta, es> diaténica hasta la diaténice mis grave,
Porque el ndmero de las lichano{ se debe considerar ilimitado y por
que, en cualquier punto del luger asignado & la lichanés en que se
detenga la voz, se tendréd una lichenés, y en el lugar de la licha-
nés no existe ningin vacfo intermedio, de tal modo que no puede re-
cibir una lichanés.

"Sobre este asunto existe una amplia materia de discusién.
De hecho los demds no estédn en desacuerdo sino en lo gue respecta
al intervalo: si, por ejemplo, la lichenés dista dos tonos de la me

se 0 si es méds alta, como =i existiera una sole lichanés enarménica;
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nosotros, en cambio, no solo afirmamos que en cada género existe
més de una lichanés, sino que agregamos ademds que existen en mime
ro ilimitado. Quede establecido lo anterior en cuentc a las licha-
nof."

2.1.2. Desvlazamiento de las parhypatai

"Para la parhypate existen dos lugares --uno comin al géne
ro diaténico y al cromético, el otro propio del enarmémnico-- porgue
dos géneros tienen la parhypate en comin. Cada parhypate mds greve
que la cromdtica més grave es enarménica, cualcuier otra parhypate
hasta la enarménica es cromdtica y diaténica.

"En cuanto a los intervalos: mientras que el que esté entre
la hypate y la parhyvate es igual ¢ inferior al que estd entre la
parhypate y la lichanés, este intervelo entre la parhypate y la 1li-
chanés es igual, o menor o mayor, que el que estd entre la lichanés
Y la mese., La causa de esto es que las parhyvatai son comunes a los
dos géneros; de hecho se puede former un tetracordio conforme a las
leyes de la rmisica con la parhyrpate cromdtica més erave y la licha-
nés diaténica més alta. Es’ﬁbvio, segin lo anteriormente expuesto,
que es muy amplio el lugar de la parhypate desde el punto de vista

de sus divisiones y de su extensién completa."

A1-Farabi (I, 57) dice lo siguiente resvecto al tema:

“"Ciertas especies de género contienen notas especiales que
no van con las notas de otra especie (...) Cuando las notas de una
especie de género pueden mezclarse con la de ctro en el transcurso
de une melodfa se empleardn pocas notas en pocos lugares. Dicha me
lodfa se atribuird al género del cuel se usen mds notes. No es impo
sible encontrar melodias en las que haya notes de las tres especies

de géneros, pero el caso es raro, Sucede, sobre tvo entre los grie
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gos, que algunas composiciones --en especial las més largas-- ten
gan tres partes y ceda une en un género diferente."

3.- Ia tonalidad

“La quinta parte de nuestra ciencia trata de los tonos en
los cuales estdn colocadas las escalas para su ejecucién. Adn no se
ha ofrecido una explicacién en lo que respecta a 1la manera en que
se pueden encontrar los tonos o del principio mediante el cual es
posible guiarse para enunciar su mimero. La doctrina de los armoni
cistas sobre la tonalidad es perfectamente andloga al modo de con-
tar los dfas del mes; as{, por ejemplo, cuando para los corintios
es el décimo dfa del mes, pars los atenienses es el quinto y para
otros es el octavo."

Cleonides, al dar los cuatro significados del término ovos
(p.44), dice del tercero: "ILo empleamos para la regién de la voz
cuando heblamos de dorio, frigio o lidio o cualquiera de los otros
tonos. Semin Aristoxeno existen trece tonos: E1 hipermixolidio, tam
bién llamado hiperfrigio; dos mixolidios, el alto o hiperyastio y
el bajo o hiverdorio; 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 altc y el bajo o hipoeolio; dos hipo-
frigios, el alto y el bajo o hipoyestio; y el hipodorio. Entre és-
tos el mds alto es el hipermixolidio, €l méds bajo el hipodorio. Deg
de el mds 2lto al més bajo la distancia entre tonos consecutivos
es el semitcno, entre dos tonos paralelos el trihemitono; la distan
cia entre los tonos restantes serd similar. E1 hipermixolidio estid
un diapasén por arriba del hipodorio."



11,38

11,38

- 128~

Y a continuacién Aristoxer;z agrega:

"De la misma manera, entre los armonicistas, algunos sos-
tienen que 1la hipodoria es la tonalidad mds baja, que la mixolidia
es un semitono més aguda que ésta, que la doria es a su vez un semi
tono més aguda, la frigia es un tono mds aguda que la doria, y tam-
bién que la lidia es un tono mids aguda que la frigia. Algunos agre-
gan a las tonalidades dichas, al extremo grave, el aulés hipofri-
gio. Los otros, al tomar en cuanta los orificios del aulés, separan
entre s{ por medio de tres dfesis las tres tonalidades graves: la
hipofrigia, la hipodoria y la doria; separan después con un tono la
frigia de la doria; con tres diesis la lidia de la frigia y, con el
mismo intervalo, la mixolidia de la 1idia.(37)Sin embargo, no han
explicado cuél es el principio que los ha llevado a situar los to-
nos de esta manera. ( "

4.- Le modulacién

"Puesto que todo 1o que se ejecute en misica presenta par-
tes que contienen modulaciones y otras que no las contienen, se de
be hablar de la modulacién, considerando, en primer lugar, en qué
consiste y cémo se forma —-yo entiendo por modulacién una modifica
cién accidental que se produce en el orden de la melodfa-- y, en
segundo lugar, cudntas modulaciones existen en total y sobre cuén-
tos intervalos .ocurren. Sobre estas cuestiones no encontramos jui-
cios de nuestros predecesores, con o sin pruebas.”

Desgraciadamente el texto no dice més sobre el tema., Cleo-
nides, siguiendo a Aristoxeno, enumera cuatro especies de modula-
cionest Yevien, bubzypatkd , wark TSmOV iwal wamd
3\@05 , es decir, segin el género, la escala, el modo y el caréc-
ter?
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"Ta palebra 'modulacién' se emplea en cuatro sentidos: cuan
do se hace referencia al género, escalea, tono y composicién melédi-
ca. La modulacién en el género ocurre cuando existe una modulacién
del género diaténico a8l cromdtico o al enarménico, o del cromético
o el enarménico a cualquiera de los otros. La modulacién en la esca
la ocurre cuando existe una modulacién de una escala conjunte & una
disyunta o viceversa. La modulacién en el tono ocurre cuando hay
una modulacién del tono dorio al frigio, del frigio al lidio o hiper
mixolidio o hipodorio, o en general en cualquier instancia en que
haya una modulacién de cualquiera de los trece tonos a otro. Las mo
dulaciones empiezan con el semitono y proceden por el diapasén, al-
gunas se realizan por intervalos consonantes, otras por disonantes
(...) Ia modulacién en la composicién melédica ocurre cuando hay
una modulacién en el cardcter del diastéltico ./ meu)«:mo’v] al
siftéltico [ oswaAedy 7 o al hesicéstico [ﬁbuzlwumﬁl], o del
hesicéstico 2 cualquiera de los otros. El cardcter diastdltico en
la composicién melédica es el que revela hechos heroicos y la gran-
deze y elevacién de un alma viril, asi como afectos de la misma na
turaleza. Se emplea sobre todo en la tragedia y en todas las cosas
que son afines a este cardcter. E1l cardcter sistdltico es aquel que
conduce el alma a una condicién de desaliento y afeminacién. Este
estado corresponderd a los afectos er6ticos y a los trenos y expre-
siones de dolor y cosas semejantes. E1l cardcter hesicédstico es el
que acompafia la tranquilidad del alma y una disposicién tolerante y
pacifica. A éste corresponderdn los himnos, peanes, loas, consejos
y cosas afines."

Es realmente de lamentar que los apartados sobre la tonali-
dad y la modulacién nos hayan llegado de manera tan esquemética,
pues es en la insercién de las escalas en el Gran Sistema y en el
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mecanismo de trasposicién en donde se puede ver el funcionamiento
real de los elementos bdsicos (la distribucién ordenada de los in-
tervalos que formen las escalas seglin ciertos modos y sus resvecti-
vos géneros y matices), los cuales entran en juego en la séptima y
Wltime parte de la ciencia arménica: la composicién musical o melo-
pea,

Es posible tratar de redondear el tema, para llegar al pun-

to en que finalizé la teorizacién griega, a través del concepto de
escala o sistema (bJ&:ﬂp‘.). La escala en general es un agrupamien-
to de intervalos que incluye los conceptos de modo y de género. En
su conformacién se parte, como minimo, del intervalo de cuarta y,
a partir de ella, pueden intervenir todos los intervalos consonan-
tes que le superan en magnitud; lo que supone gue sus extremos de-
ben ser consonantes. Segin la definicién de Tolomeo (apud Salazar,
482): "E1 sistema es un conjunto consonante formado por consonan-
cias,"

Tal como sucede con otros puntos de la teoria, el concepto
de escala ha dado lugar a muchas discusiones debido a la ambigiiedad
de la terminologia, pues lo que nosotros denominamos 'octava' los
griegos podian llaqdr': énraf)(opéw, 5\(&1}(0?50\/ , Ged maEdy , zpérws,
&bm ,zo'vos, f._p,.«ovta.,(}uando se habla de heptacordio y octocordio
se subrays la conformacién tetracordal de la escala, es decir, gne
estd consitulda por dos tetracordios, en el primer caso unidos por
conjuncién y en el segundo por disyuncién. E1 término diapasén (‘que
pasa por todas las cuerdas') se emplea, indistintamente, para ha-
blar de heptacordios u octocordios. E1 vocablo trd%os, que es el
equivalente de 'modo', se usa cuando lo que interesa seflalar es
que la escala tiene una conformacién intervdlica segin el modo do-

rio, frigio, ete. E1 término mids general, que es el de sfstema, in
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dica el repertorio abstracto de sonidos; por ejemplo, el sistema do
rio serfa, traducido, mi-fa sol la si-do re mi. la palabra tdnos
sitia a la escala en una posicién o tonalidad relativa dentro del
Gran Sistema; por ejemplo, la tonalidad doria es la que va de la hy
pate del tetracordio meson a la nete del tetrocordio diezeugmenon.
Por dltimo, el término armonia --realmente ambiguo-- es el que de-
signa la octava pitagérica (es decir, la relacién numérica 2:1), pe
ro que diversos autores emplean como sinénimo de ‘'sistema', 'tdnos'
Yy 'trébos'.

Hemos dichos que la escala incluye el concepto de modo (qni
nes ) y el de género (‘évas ), pero también incluye otros dos, el
de esquema (qxﬂydw) y el de especie ( dos). 1 concepto de esque
ma ve Intimemente relacionado con el de modo, puesto que se refiere
a la distribucién intervédlica, es decir, un sistema que tenga el eg
quema st - T - T , serd una oebjava doria; en tanto que el concepto
de especie depende del de tbénos, puesto que al ordenar las escalas
dentro del Gran Sistema se forman siefe especies de octava, cuatro
especies de cuinta y tres especies de cuarta, de la siguiente mane

ra:

Siete zavol &y

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 gol la si-do re mi~-fd sol
hipodoria la si-do re mi-fa sol la
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i)”’\ paeo— de las e:’.'gv\ de octava, quinta (los cuatro Wltimos es-
quemas subrayados) y cuarta (los tres primeros esquemas subrayados):
-
STTSTTT
1= TTSTTTS
TSTTTST s
STTTSTT
TTTSTTS
TTSTTST
TSTTSTT?T i

‘e_&

Aristoxeno dice (II, 36): "Nuestros predecesores no han di-
cho nada sobre lo que estd conforme a las leyes de la misica o lo
que es contrario a ellas y, en cuanto a las diversas especies de es
calas, algunos --sin tratar de enumerarlas todas-- se limitaron a
examinar las siete escalas de octava, que llamaban 'armonfas'". He
mos visto, al tratar el pasaje aristoxeniano sobre la tonalidad (II,
37), que Celonides afirme que Aristoxeno habfa intercalado seis oc-
tavas mds a las siete arriba sefialadas, formendo as{ un mecanismo
completo de trasposicién.

Segn Da Rios (54-55, nota 1) "Aristoxeno traté de crear un
orden al hacer independiente la nocién de tono de la de modo, & fin

de que cada melodfa pudiera ejecutarse en cualquier modo y en cual-
quier altura de la escale coral, y dio asi al tono el mismo sentido
de escala de trasposicién que tiene en nuestros dfas."

",.o la sistematizacién se basa en una subdivisién de la og

tava --igual a la de la escala temperada que introdujo Bach-- que
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consiste en un sistema de trece escalas, cuyas mesai, diaspuestas en
una escala entera de octava, se distancian entre si regularmente
por un eemitono:
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"Las escalas numeradas del 4 al 7, que estaban ya en uso, co
rresponden & nuestras tonalidades en bemoles; de las otras seis in-
tercaladas, cinco --la hipofrigia grave, una cuarta inferior a la
frigia grave; la hipolidia grave, una cuarta inferior a la lidia
grave; la frigia grave, un semitono inferior a la frigia; la lidis
grave, un semitgono inferior & la lidia; la mixolidia aguda sobre
la mixolidia-- corresponden a nuestra tonalidad de dfesis; y la tre
ceava escala (hipermixolidia o hipofrigia, puesta sobre la mixolidia
para completar la octava cromdtica) es la reproduccién, nota por no-
ta, en el extremo agudo, de la escala hipodérica més grave."

"De esta forma, Aristoxeno, con sus doce escalas, constru-
y6 un sistema de tonalidades homogéneas y regularmente coligadas que,
por el hecho de tener una posibilidad grande y uniforme de modula-
ciones, puede parangonarse con el de Bach y, con é1, abria nuevos
caminos a la melodia, que asi podia fijarse en todas las alturas po
sibles, en vez de estar constrefiida a siete escalas de transposi-
cién, que era el mismo mimero de modos."

"Si se hubiera escuchado a Aristoxeno, la misica tonal, en
la cual se compone principalmente la misica moderna, hubiera apare-
cido una veintena de siglos antes."
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Cuando se llegbé al ordenamiento de las escalas en un siste-
ma de posiciones relativas, la teoriz griege llegé a su meta: la
composicién del Gran Sistema Perfecto (io'bm).m u’.}]ew) —al cual
ya nos referimos al heblar de la obra de Plutarco y que Aristoxeno
s6lo menciona tangencialmente (I, 6) al tratar el tema de los inter
valos-- que consta de dos tetracordios di;u.ntos internos, a los que
se afiade en cade extremo un tetracordio unido por conjuncién. Segin

nuestro sistema abarca dos escalas en la menor.
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Con el llamado Gran Sistema coexistia otro --que por oposi
cién se conocia como Pequefio Sistema Perfecto (in\:»”m. zé)ewv
’é')«n.'\'.to‘/ )-- conformado por once notas distribuldas en tres tetracor
dios conjuntos. Fste sisteme tenfa como finalidad la de conservar
el esqueme de la escala heptacorde o eblica, ‘que introducfa en la
trite synemmenon un bemol que facilitaba la modulacibén o trasposi-

cién de tono (contiene nuestras escalas en re menor y la menor):
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Finalmente se fundieron estos dos sistemas en el denominado
Sistema Inmutable o no Modvlante ( ’A ,.u,u'po}ov ou'm pa— ), for-
mado por dieciocho notas comprendidas en dos octaves:
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(Cf. Da Rios, 11-13, note 2 y Salazar, 481,485)

En lo tocante a las siete especies de octava, Al-Farabl de-
sarrolla (I, 19-23) su teoria précticeamente en los mismos términos
que la griega: "Los elementos fundamentales de las melodias son las
notas indispensables para su composicién: la octava tiene sﬂﬁe; la
quinta, cuatro; la cuarta, tres; la octava méds la cuarta, diez; le
octava mds 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 (tensién) segin la especie de cada
uno de esos grupos. Para efectuar las diversas formas de evolucién
a trawés de las notas de las especies de grupos, empezamos POr uUno
fle sus gredos extremos, que se llamardr entonces ‘puntos de partida
de las melodias'. Disponemos entonces: de tres puntos de partida pa
ra componer una melodfa construida en una cuarta, de cuatro cuendo

se trata de la quinte y de siete en el caso de la octava.

"las especies de grupos pueden estar organizadas del egu-
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do al grave o del grave al agudo. A cada una de las especies de cier
tos grupos erganizadas del agudo 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 mime-
ro de los elementos fundementales de las melodia se encuentra asi
doblado; pero puede suceder que dos especies simétricas empleen las
mismas notas. Al superponer (mezclar) los géneros, las tonalidades
Yy los grupos multiplicamos los elementos fundamentales de la melo-
dias,

"Los grados extremos de cada una de estas especies serédn el
punto de partida (la ténica) de las melodias que se desarrollan en
esta especie, y les notas intermedias, unidas a uno de los grados
extremos, el agudo o el grave, consitutyen los elementos fundamen-
tales de las melodfas,”

5.~ 1a composicién melédica o melopea

"Ia dltima parte se ocupa de la composicién de la melodia
propiemente dicha. Puesto que con las mismas notas, que no se dife-
rencian en si mismas, se obtienen numerosas y variadas formas de me
lodfa, Es evidente que esta variedad de formas depende del empleo
de las notas, y a esto es a 10 que nos referimos cuando hablamos de
composicién de una melodfa."

Tampoco sobre este tema se extiende més Aristoxeno. Aristi-
des Quintiliano (avud De Rios, 58 nota 2) dice que la melopea consta
de tres pasos: la eleccién (')f\qns) de la regién de la voz, la mez-
cla ( }ufgcs ) de sonidos, géneros, modos, etc. y el uso (7Pv'|‘ms )
de las sucesiones de sonidos. Cleonides, por su parte, enumera (45-
46) las cuatro fipuras en que se divide la XpPHag.
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"Le composicién melédica es el empleo de las partes enume~
radas en la ciencia arménica. La corposicién melédica se logra me-
diante cuatro figuras:Z%o«ﬁ » €1 camino de la melodfa por grados con
juntos; n)ouﬂ , la melodfa asciende y desciende por notas no sucesi
vas; zawﬁ , la prolongacién de una misma nota; ¥y ne:cela., la repe-
ticién de una misma nota."

Da Rios (44, nota 1) sefiala que habia tres tipos de Zxo«ﬂ

to0ea (recta), 2va.l¢a:,4ntwbo.(inversa) y wepuet(%fs (eireular)
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Es muy poco lo que los tebricos griefos nos dicen sobre la
composicién melédica; sin embargo, Al-Farzbi nos ofrece un extenso
pasaje (II, 49-52) que resulta muy ilustrativo en lo que resvecta
al uso, ya en la prdctica musical, de las siete partes de la teoria
que acabamos de presentar:

"Escojamos primero el grupo de notas que servirén para com-
poner la melodfa que tenemos pensada, asf{ como el género del cual
tomaremos los intervalos en el interior de ese grupo. Después deci-
diremos si el grupo serd completo absoluto (octava doble), completo
(una octava) o ain més pequefio (una quinta o una cuarta). Posteriop
mente decidireros si la melodia debe transcurrir sobre todes las no
tas del grupo elegido o solamente sobre una de sus vartes. En este
dltimo caso, nos preguntaremos si esta fraccién serd 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 fraccién es la octava, la quinta o la cuerta; después decidire-
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mos si esa especie de la cual nos proronemos extraer los elementos
de la melodfa es la primera, la segunda o alguna otra. Ademds, bus-
caremos si a esa especie corresponde otra enéloga al agudo o al gra
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 conso
nantes y las gue son disonentes. Debemos también distinguir las con
sonancias grandes, medianas y vequefias. Después escogeren{@ la espe
cie de evolucién /él equivalente de ;(Pv]“ma] , teniendo cuidado de
adoptar una que convenga a las notas elegidas. ILas notas de una es-
cala determinada no se acomodan a cualquier especie de evolucién.

A continuacidén, escogeremos el esquema de la melodia --constituida
por sus elementos necesarios-- y plegarermos esa melodfa a un ritmo.

"La evolucién a través de las notas estard entonces regida
por los tiempos del ritmo que hayamos elegido.

"Los elementos que nos permiten realizar una melodia son de
dos tipos: unos constituyen su existencia esencial; otros llevan su
existencia a la perfeccién. Los elementos indispensables son las no
tas de la especie elegida y, en cuanto a los que la conducen a la
perfeccién, unos la enriquecen, otros la adornan o la enfatizan y,
otros més, cambian el grado de ciertas notas de la especie escogi-
da.

"Si la melodfa pasa por todes las notas del grupo completo
(1a doble octava), no podriamos encontrar notas ajenas a ella para
enfatizarla, enriquecerla o adornarla. Por ello es necesario gue las
notas fundamentales de la melodia pertezcan a un grupo que sea més
pequefio que la doble octava.

"Una melodfa se enriquece ccn la ayuda de notas que no per-
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tenezcan a la especie escogida para su composicién. Si, por ejemplo,
queremos enriquecer una nota que ocupa el segundo rango en le segun
da especie de cualquier fraccién 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 melod{a estardn enrique-
cidas por aquellas que les corresponden dentro de estas mezclas.

"Para dar énfasis a une melodia se emplearédn notas cuyo gra
do sea ligeramente mds agudo o mids grave que el de 1ag£otas funda-
mentales. Dichas notas pertenecerén a otras especies de la fraceién
escogida, o serdn el resultado de una mezcla de géneros y tonalida-
deg. También podemos enfatizar una melodia valiéndonos de ciertas
notas que forman, con sus notas fundamentales, consonancias media-
nas o grandes (sinfonias u homofonfas). Ademés se pueden emplear no
tas que sean del mismo grado que las fundamentales (hométonos), so-
bre todo, cuando es posible, dos o tres simulténeamente o sucedién-
dose con rapidez.

"Una melodf{a se adorna agregando a sus notas fundamentales
las notas que forman con ellas consonancias medianas (sinfonfas),
como, por ejemplo, la de quinta o también, si es posible, la de oc-
tava méds quinta. También es posible emplear notas que formen con
las fundamentales consonancias grandes (homofonfas: la octava y sus
réplicas), cuando la escala las incluye.

"Para alterar el grado de ciertas notas fundamentales de
una melodia lss reemplezaremos por su octave, después por la quinta,
la octava més la quinte y, a veces, por la cuarta, Una nota funde-
mental podrd después ser reemplazada por otra que le corresponda en

otra tonalidad encerrada em el grupo escogido. Asi es como podemos
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reemplazar la nota tocada por el {ndice por otra nota que sea vecina
el Indice. Estas sustituciones producen mejor efecto cuando se pro-

ducen en el cursb de la melodia y no durante los primeros o Wltimos

compases.

"Para agregar belleze & la melodfa serd necesario introdu-
cir improvisaciones y dotarlas de unidades de medida. Las medidas
se hardn en pares; las habréd pequefias, medianas y grandes. Las me-
didas grandes desempefiarén en la melodfa el papel de los versos en
un poema; las medianas el de los hemistiquios y las pequeiias el de
los pies. Las medianas contendrdn el mismo mimero de notas, el mis-
mo mimero de tiempos y las mismas divisiones ritmicas combinadas de
la misma manera. las grandes estardn formadas por medidas medianas
en, cuando menos, mimero de dos. Las pequefias serdn, de preferen-
cia, desiguales; pero podrian ser iguales.

"En cada porcién de la melod{a que corresponda & un periodo
ritmico, las notas estarén a menudo, si no siempre, en consonancia;
sobre todo las que se encuentren muy préximas y cuando las disyun-
ciones gue las separan sean muy cortas. Las notas que estén separa-
das por una disyuncién considerable no es necesario que sean consoe.
nantes. Si la disyuncién es de duracién media, las notas pueden ser
disonantes y la armonfa de la melodia no sufrird. Las notas deben
ser necesariamente consonantes si no esté4n separadas por ninguna
pausa."

Por ¥ltimo, y para conocer algo mds acerca de la aplicacién
de 1a teorfa --de 1a que los griegos se ocupan tan poco—— nos remi
tiremos nuevamente a Al-Far@bi. Primero transcribiremos un pasaje
(I, 286-7) donde habla de las diferencias que existen en la forma
de afinar un instrumneto con méstil y trastes (como el %ud) y un

instrumento con cuerdas al aire (como la lira). Después vendrd una



- 141-

descripecién (II, 300) de 1la forma en que se ruede acordar un instru
mento heptacorde para tefier una melodia gue abargue dos octavas y
esté en el género diaténico moderado, con tetracordios conjuntos.
Los #drabes sefialaban las notas-cuerdas con letras, pues tampoco te-
nien solmizacién; el diagramas es obra de D'Erlanger.

Cuando se trata de instrumentos como el ®ud "no es necesa-
rio tener un oido 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 cuendo se trata de instru
mentos 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, 0 saber de-
terminar exactamente las secciones de la cuerda y reconocer por el
ofdo dos notas del mismo grado o de grado diferente, es necesario
ademds que el ofdo del misico sea muy sensible a que esté perfecta-
mente educado.

"Los géneros que se pueden organizar en los instrumentos de
cuerdas libres son mds o me;los féciles de establecer. El més simple
de fijar es el género diaténico; para establecer los otros hace fal
ta un ofdo més refinado."

Ejemplo: En un instrumerto de siete cuerdas se abarcarén
dos octavas (®A-M y D-g), tres quintas (B-S, S-FA y D-M) y una
cuarta (M-S) dividida en tres intervalos de 1 1/8 (= un tono),
11/9 y 1 1/15, para formar el género diaténico moderado o hemidli-
co con tetracordios conjuntos.

"Pomamos las cuerdas B Q cuyas notas estédn separadas por un
intervalo de 1 1/9. Agregamos otra cuerda, S, que serd la quinta
grave de la nota B; agregamos ®A, que serd la quinta grave de la no
ta S; y otra, M, que engendrard la octava aguda de €A. El intervalo
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M-B serd de un tono. E1l intervalo ®A-B es una doble quinta y ©A-M

es una octavae., Deduciendo ©A-M de ®A-B, el intervalo restante, M-B,
serd un intervalo de un tono [que es la nota conjunta de la quinta
S-B y la cuarta M—§j . Afiadimos después una cuerda D, que serd la
quinta grave de M; a continuacién otra més, §, que daréd la octava
aguda de D. Hemos constituido asi entre M y § una cuarta, que en-
cierra los intervalos M-B, B-Q y Q-S. E1 intervalo M-B gerd de 1 1/8,

B-Q de 11/9 y Q-S sers el complemento de la cuarta y medird
1 1/15."
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B TA MUSICA EN SU CONTEXTO CULTURAL

"Se cuenta que antes del nacimiento de las Musas las ci
garras eran hombres; pero cuando las Musas nacieron y, con ellas,
el canto, algunos hombres poseidos por el placer se dedicaron ex-
clusivamente a cantar, olvidéndose 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 1o que pueden cantar sin inte-
rrupcién hasta el momento de su muerte; entonces se rednen con

las Musas para hacerles saber cudles hombres las honran desde la
tierra." (39)

Hemos tratado hasta el momento el tema de la misica des-
de dos perspectivas: una, presentada por Plutarco, quien da cuen-
ta de los diferentes misicos, compositores y tendencias que con-
formaron el desarrollo musical helénico durante varios siglos; la
otra, donde Aristoxeno demuestra el grado de complejidad a que lle
€6 la sistematizacién teérica. Ahora es preciso redondear dicho
tema insertdndolo 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
misica es el amor de lo bello" (Rep. III, 403c). Son muchos los
autores griegos que, de una manera u otra, se ocupan de asuntos
musicales; entre ellos destacan Platén y Aristételes. E1 primero,
quien cuenta el mito que abre este apartado, a pesar de tener (se
gin se sabe) una sélida educacién musical, no suele ofrecer comen
tarios favorables al arte que nos ocupa, como podrie desprenderse



1339%
15-40

144 -

de este trozo o de pasajes como los que aparecen en el Ién; en ge
neral, en su calidad de legislador y preocupado por las virtudes
de la ciudadanfa, sus juicios sobre la misica no se basan en su cg
lidad intrinseca, sino en los resultados que puedan derivarse de
escucharla o ejecutarla. Aristételes, en cambio, con un criterio
mucho mds amplio, advierte que el arte musical puede juzgarse deg
de miltiples dngulos. La cantidad de menciones que estos dos fild
sofos dedicaron a nuestro tema es enormej aqui nos limitaremos a
reproducir y comentar un pasaje bastante extenso de la Politica
de Aristételes en vista de que resulta muy ilustrative en cuanto

a las diversas implicaciones que la misica tenfa en la vida de
los griegos. (40)

Libro VIII, 4.

"No resulta fédcil determinar la naturaleza de la misica o
por qué es conveniente conocerla. Debemos suponer que es por la
diversién y el descanso, como el suefio y la bebida, que no son
buenos por s{ mismos, pero son agradables y, al mismo tiempo,
'logran que cesen las preocupaciones', como dice Euripides [iacan—
es, 378], Y para ese fin los hombres emplean la misica, y se va-
len de las tres cosas por iguel: el suefio, la bebida y la misica
(2 las que algunos afiaden la danza). O debemos afirmar que la mi-

sica conduce a la virtud basdndonos en que puede formar nuestras
mentes y habitu%.nos a los verdaderos placeres, de la misma mane
ra en que la gimnasia hace que nuestros cuerpos tengan ciertas
cualidades. O debemos decir, como tercera posibilidad, que contri
buye al disfrute del ocio [cﬂa.gwmfv] y al cultivo de la mente
['fpa’vqew]. Es obvio que los jévenes no deben ser instruidos con
miras al entretenimiento, ya que el aprendizaje no es un entrete
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nimiento y va acompafiado de esfuerzo. Tampoco el disfrute intelec
tual conviene a los nifios y a los j6évenes, ya que es un fin, y lo
que adn es imperfecto no puede alcanzar la perfeccién o el fin.
Pero quizé podria decirse que los jévenes aprenden misica por el
disfrute que obtendrdn cuando hayan crecido. Si as{ fuera, ¢por-
qué deben aprender misica y no, como los reyes persas y medos, tan
s6lo gozar del placer y de la instrucciém que se deriva de escu-
char a otros? (puesto que es obvio que las personas que han hecho
de la misica su modo de vida y profesién / e"p&«o\/ wal cc')(vm/] serdn
mejores ejecutantes que aquellos que s6lo la han practicado el
tiempo suficiente para aprender). Si deben aprender misica, siguien
do el mismo principio, deberian aprender a cocinar, lo cual es ab-
surdo. Y adn concediendo que la misica pueda formar el carécter,
la objecién persiste: gporqué debemos aprenderla? ;Por qué 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 misica, pueden sin embargo juzgar correctamente si
una melodfa es buena o mala. O, también, si la misica debe emplear
se para procurar entretenimiento y un refinado placer intelectual,
la objecidén persiste: ipor qué deben aprender ellos mismos en vez
de gozar la ejecucién de otros? Podriamos ilustrar lo que decimos
a través de nuestra concepcién de los dioses: pues, segin los poe
tas, Zeus no canta o toca la lira é1 mismo. Nosotros consideramos
vulgares z’@4v45660547 8 los ejecutantes profesionales; ningin hom
bre libre tocard o cantard a menos que esté embriagado o bromean-
do.

"Ia primera cuestién es si la misica debe formar parte o
no de la educacién, y cuél es la eficacia de las tres cosas men-

cionaedas en nuestra dicusién: la educacién, la diversiénm o el pla
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cer intelectual. En cualquiera de las tres puede colocarse y podria
decirse que comparte la naturaleza de las tres. La diversién se bus
ca por el descanso, y el descanso es dulce por necesidad, ya que es
el remedio para las fatigas causadas por el trabajo. Y es .por todos
reconcido que el placer intelectual contiene no sélo un elemento no
ble, sino también uno placentero, ya que la felicidaed estd compues-—
ta por ambos. Todos los hombres concuerdan en que la misica es una
de las cosas més placenteras, sea instrumental o acompafiada del
canto (pues, como dice Museo: 'Para los mortales el canto es, entre
todas las cosas, la mAs dulce®. Por ello y con razén se lo introdu
ce en las reuniones sociales y en los entretenimientos, ya que hace
felices los corazones de los hombres); de ahf{ que aunque sélo fuera
por esto podriamos suponer que los jévenes deben tener entrenamien-
to musical, pues los placeres inocentes no sélo estdn en armonfa
con el fin perfecto de la vida, sino que también proporcionan des-
canso. Y puesto que los hombres rara vez obtienen el fin y a menudo
se detienen para divertirse, no s6lo con miras a un fin ulterior,
sino también por el placer mismo, es bueno permitir que en ocasio-
nes encuentren un alivio en la misica. Sucede a veces que los hom
bres hacen un fin de la diversién, puesto que el fin contiene pro-
bablemente algin elemento de placer, pero no un placer ordinario o
bajo; aun cuando equivoquen el més bajo por el més elevado y, bus—
cando uno, se queden con el otro, puesto que todo placer tiene si-
militudes con el fin de la accién (...)

"Ademés, de este placer comin, sentido y compartido por todos
(puesto que el p]f'cer que procura la misica es natural y, por lo tan
to, se adapta & todas las edades y caracteres), ¢no ejerce también
alguna influencia sobre el cardcter y el alma? /=0 3005 wal e.-.}‘v ]
X»'lv ] Debe ejercer tal influencia si los caracteres se ven afecta-
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dos por ella. Y que esto ocurre se comprueba con muchos tipos de
misica, ¥ no es el menos importante el de las canciones de Climpo;
pues sin duda inspira entusiasmo, y el entusiasmo es una emocién
[na:@g] del cardcter del al _ma. Aderds, cuando los hombres escuchan
imitaciones /- zor }“’M’bwv] , a¥n aparte de los ritmos y las melo-
dfas, produce en ellos sentimientos afines. Como la misica es un
placer, y la virtud consiste en alegrarse, amar y odiar correcta-
mente, es obvio que no hey nada que nos importe tanto adquirir y
cultivar como el poder formular juicios correctos y complacernos
ante las buenas disposiciones y las acciones nobles. E1l ritmo y la
melodia proporcionan imitaciones de enojo y gentileza y también de
vglor y templanza, asi como de todas las cualidades contrarias a
éstas. (...) E1 hédbito de sentir placer o dolor ante meras repre-
sentaciones no estd muy lejos de producir los mismos sentimientos
ante realidades; por ejemplo, si alguien se deleita ante la visién
de una estatua sélo por su belleza, se sigue necesariamente que la
vigién del original le serd igualmente agradable. (...) Por otra
parte, aun en las simples melodias existe una imitacién de cardc-
ter, puesto que los modos musicales difieren esencialmente unos de
otros, ¥y u_u:i*%es los escuchan se ven afectados de manera diferente
por cada uno de ellos. Algunos modos hacen & los hombres tristes y
serios, como el llamedo mixolidio, otros producen un estado mental
més suave, otro mds produce un temperamento moderado y estable, co
mo parece ser el efecto peculiar .del dorio; el frigio inspire entu
siasmo. E1 tema en su conjunto ha sido tratado suficientemente por
los fil6ésofos que han escrito sobre esta rama de la educacién, quie
nes confirman sus argumentos mediante hechos. Los mismos principios
se aplican a los ritmos: algunos tienen un carédcter tranquilo, otros

de movimiento, y, entre estos Wltimos, algunos poseen un movimiento
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més vulgar y otros uno més noble. Se ha dicho lo suficiente para
mostrar que la misica tiene poder para formar el caridcter y, por lo
tanto, debe introducirsela en la educacién de los jévenes. Su estu~-
dio es adecuado a la etapa de la juventud, puesto que los jévenes no
soportardn, si pueden evitarlo, aquello que no esté endulzado por
el placer, y la misica posee una dulzura natural. Parece ser que
existe entre nosotros una especie de efinidad a las armonfas y a
los ritmos musicales, 1o que ha hecho que algun%@ filésofos digan
que el alma es una armonia /ﬁoctrina pitag6ricq/ ¥, & otros, que
ella posee armonia /como Platén/.

"Y ahora debemos contestar 1a pregunta que se habia plan-
teado: ;se debe o no se debe ensefiar a los nifios a cantar y a tocar
un instrumento? Es obvio que el hecho de practicar uno mismo un
arte ejerce una considerable influencia sobre el cardcter. Resulta
diffcil, si no imposible, para quienes no tocan un instrumneto, ser
buenos jueces de la ejecucién hecha por otros. (...) Conclufmos que
a los nifios se les debe ensefiar misica de tal manera que puedan con
vertirse no sélo en criticos sino en ejecutantes: y no resulta di-
ficil distinguir lo que es apropiado o inapropiado pare las diferen
tes edades y refutar a los que dicen que la prédctica de la misica
es vulgar. Porque, en primer lugar, como es necesario tomar parte
en la ejecucién a fin de poder juzgar, es, por lo tanto, apropiado
que los alumnhos, cuando son jévenes, tomen parte activa en la inter
pretacién, aunque cuando crezcan deberd permitirseles dejar de to-
car y s6lo ser capaces de juzgar 1lo que es bello y disfrutarlo co-
rrectamente gracias al estudio que realizaron durante su juventud.
En cuanto a la objecién que hacen algunos de que la misica vuelve
vulgar a la gente, no es diffcil refutarla al considerar hasta qué

punto los alumnos que son educados con miras a la virtud civica de-
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ben tomar parte activa en la ejecucién musical y en qué melodfas y
qué ritmos debe participar, asi como qué clase de instrumentos de-
ben emplearse en sus estudios, puesto que en estas cosas estriba la
diferencia. Ia solucién a la objecién depende de estos puntos, ya
que es muy probable que algunos modos /< zpo' nous /] musicales produz-
can el resultado antes dicho. De aquf se infiere que el estudio de
la misica no debe obstaculizar otras actividades, ni hacer vulgar
el cuerpo y volverlo imitil para los ejercicios del soldado y del
ciudadano. (...)

"Los alumnos obtendrdn la medida exacta de sus estudios si
se detienen antes de los ejercicios que tienen como fin los certé-
menes profesionales y producir maravillosas y elaboradas ejecucio-
nes que ahora se han introducido en los certdmenes y han pasado a
la educacién. Que los jévenes practiquen el tipo de misica que he-
mos prescrito, hasta que sean capaces de disfrutar bellas melodias
y ritmos y no s6lo el encanto comin a toda misica, que hasta algu-
nos animales mds bajos disfrutan, asi como una multitud de esclavos
Yy nifios.

“TPambién resulta obvio, a partir de estas consideraciones,
cuél es el tipo de instrumentos que deben emplear. Los aulof no de
ben ser introducidos & la educacién, ni ningin otro instrumento pro
fesional /- ze)(vuu}w b’P(aWVJ , como la citara /ki@apav/ o cualquier
otro de ese género, sino el tipo de instrumento que los haga alum-
nos aplicados, sea en su entrenamiento musical o en sus otras legc

ciones. M4ds ain, el gulés 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 / m'&afxmv] més que el de inse

truceién. Debemos afiadir que el aulés posee una propiedad que no lo
hace %ropiado para usarlo en la educacién: taflerlo impide el habla.
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De ahf que, con razén, en épocas anteriores se rechazara su empleo
por parte de los jévenes y de los hombres libres, aun cuando en un
principio s{ 1o habfan usado. Pues a medida que su capacidad econé
mica les permitié dedicer mds tiempo al ocio ¥y se volvieron mis am-
plios de espiritu y valerosos, tanto antes como después de las Gue-
rras Persas, pues al sentirse llenos de orgullo comb resultado de
sus logros, empezaron & interesarse en todas las ramas del conoci-
miento, gin hacer distinciones. Debido a esto incluyeron también
la aulética en sus estudios; y en Esparta cierto corega tocé perso
nalmente el aulds para su coro y en Atenas se volvié tan comin que
casi todos los hombres libres se dedicaron a tafier el aulég (...).

Pero mds tarde su préctica fue desaprobada como resultado de la ex

periencia, cuando los hombres estuvieron mds capacitados para juz-
gar qué tipo de misica conducfa a la virtud y cudl no; de la misma
manera muchos instrumentos antiguos fueron desaprobados, como las
pectides / nv\\wf&sJ los bérbitos /| p’.p@uw«.] ¥ los instrumentos fa
bricados para procurar placer a quienes escuchaban a otros tafier-
los: los heptégonos, los tridngulos y las sambucas / e'n:o'.xwva. ral
zpf«wva. wal GappGkat/ y todos los instrummetos que requieren de ha
bilidad manual. En realidad tenfa razén el mito que contaban los an
tiguos acerca delaulés. Ia historia dice gue Atenea encontré$ un au-
168 y luego lo arrojé. No estd mal que se diga que la diosa proce-
dié asf, enojada por la fea distorsiémn de su rostro; pero en reali-

dad es mds factible que se haya debido & que el aprendizaje de la
aulética no conlleva ningin efecto en la inteligencia, y nosotros
atribuimos a Atenea la ciencia y el arte.

"Debido & que rechazamos la educacién profesional /° ze)(vu‘}lv
nmgafa.\/] en los instrumentos y en la ejecucién (y consideramos que
la actuacién en certédmentes es profesional; puesto que el misico no



13422
1-40

158 -

toma parte en ella para mejorar sino para procurar placer a sus
oyentes --y un placer vulgar--) no creemos que tocar misica sea
propio de hombres libres, sino de ejecutantes pagados; pues en rea
lidad los misicos se vuelven vulgares, debido a que el fin que bug
can es bajo y & que la vulgaridad en el piblico generalmente influ-
ye en la misica (...),

"Debemos, por lo tanto, considerar ahora las armonias y los
ritmos, asi como la cuestién de si debemos emplear todas las armo-
nfas y los ritmos en la educacién o hacer ciertas distinciones; de&
pués, si debemos establecer ciertos reglamentes para aguellos que
se ocupan de la ensefianza musical (...) o0 si debemos preferir la
misica con buena melodfa o la misica con buen ritmo (e..). Pues‘i:o
que aceptamos la clasificacién de las melodfas que han hecho algu-
nos filésofos: melodfas éticas, de la accibén y de la emocién /) vf&t-
ki n@p.nw& wal evloveasawd/, distribuyendo las diversas armo-
nfas entre estag tres clzses por ser de naturaleza semejante, y co
mo decimos que la misica debe emplearse no para lograr un unico be
neficio sino para varios (pues sirve tanto para la educacién como
para la catarsis --y ahora empleamos el término 'catarsis' sin ex-~
plicarlo /ef. Poética, 1449b 27 7/ (...)-- y, en tercer lugar, sir-
ve para divertir, para relajar nuestra tensién y proporcionar des-
canso). Es obvio, pues, que debemos emplear todos los modos, pero
no todos de la misma forma. En la educacién se deben preferir los
modos éticos; sin embargo, al escuchar las ejecuciones de otros po
demos admitir también los modos de accién y de pasién. Los senti-
mientos como la piedad y el miedo o, también, el entusiasmo existen
muy poderosamente en algunas almas y tienen una menor o mayor in-
fluencia en todas. Alguz% personas caen en frenesi religioso y ve

mos que, como resultado de las melodias sagradas --cuando han escu
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chado melodfas que excitan el alma hacia un frenesi mistico--, se
sienten restablecidas como si hubiesen encontrado una curacién y tu
rificacién. Los que se sienten influldos por la compasién o el mie-
do --o cualquier otra emocién-- deben tener una experiencia semejan
te (...) y todos experimentan la catarsis de cierta manera y sus
almas se sienten més ligeras y deleitadas. Las melodfas catérticas
procuran, entonces, un placer inocente a la humanidad. Tales son
los modos y las melodfas en los que quienes hacen misica para el
teatro deberfan 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 mltitud vulgar, compuesta de artesanos, traba-
jadores y gente similar, también debe haber competencias y exhibi-
ciones pensadas para el descanso de ese segundo tipo de pdblico.

La misica corresponderd a sus mentes; pues como sus mentes estén
pervertidas en su estado natural, as{ también existen modos perver
tidos con sonidos y melodfas con demasiados matices / za ooveova
Kk nop.\ee;(f«-‘b}lw . E1 hombre encuentra placer en lo gue les es na-
tural; de ahi que a los misicos profesionales les esté permitido
ejecutar esta clase més baja de misica ante piblicos de tipo més ba
jo. No obstante, para propbésitos educativos, como ya se ha dicho,
se deben emplear los modos y las melodias que sean éticas, como el
dorio; aun cuando podemos inclufr otros que sean aprobados por los
filésofos que hayan recibido educacién musical. E1 Sécrates de la
Repdblica /1340b 3 sq./ se equivoca al admitir sélo el modo frigio
junto con el dorio, sobre todo porque rechaza el aulés: puesto que

el frigio es & los modos lo que la flauta es a los instrumentos mu
sicales: ambos son excitantes y emocionales. Ia poesia lo compruea
ba, ya que el frenesi bdquico y todas las emociones similares se ex

presan mas adecuadzmente por medio del aulés y se realiza mejor en
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el modo frigio que en cualquier otro. Se reconoce, por ejemplo, que
el ditirambo es frigio, de lo cual los conocedores de laamdsica
ofrecen amplias praebas al decir, entre otras cosas, gquelFiloxeno,
al tratar de componer el ditirambo lLos #iisios en el modo dorio,
le resulté imposible y tuvo que regresar, por la naturalezae misma
de las cosas, al frigio, que era el modo mis apropiado. Todos los
hombres concuerdan en que la misica doria es 1a méds serie y la més
viril. Como decimos que deben evitarse los extremos y debe seguir.
se el medio, y como el dorio es el medio entre los otros modos, re
sutta evidente que a nuestra juventud se le debe ensefiar la misica
doria.

"Es necesario tener presente dos principios: lo que es posi
ble y 1o que es conveniente; cada hombre debe tratar de alcanzar-
los. Pero ain éstos son relativos a la edad; los ancianos, que han
perdido sus poderes, no pueden cantar las armonias muy tensas [za\,s
wvzp’vous éepovcfds] sy ¥ la naturaleza misma parece sugerir que sus
canciones deben ser més relajadas /zas dvepévas/. De ahi que los
misicos objeten a Sécrates, y con justicia, por rechazar los modos
relajados en la educacién, argumentando que son in;}xicantes, no en
el sentido general de intoxicacién (pues el vino tiende mds bien a
excitar a los hombres), sino porque no poseen fuerza. De esta mane-
ra, tomando en cuenta la época de la vida en la que 1los hombres em—
piezan a envejecer, deben practicar los modos y las melodias més
suaves, as{ como también cualquier modo -—-como el lidio parece ger
sobre los demés-- que sea apropiado para los jévenes y, a la vez,
posea los elementos del orden y la educacién. Por lo anterior resul
ta obvio que la educacién deberia basarse en tres principios: el
término medio, lo posible y lo conveniente,"
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Ni Platén ni Aristételes crearon una teorfa estética en lo
que a misica se refiere, pero ambos se ocuparon en repetidas ocasio
nes de "lo bello". Para el primero, siempre moralista, lo bello ¥y
lo bueno son inseparables (ef., por ejemplo, Gorgisp 474 & 475b);
en tanto que para el segundo "lo bello y los bueno son diferentes
(pues 1o bueno siempre implica la conducta como su sujeto y lo be-
1lo se encuentra también en las cosas inméviles)... Las principales
formass de la belleza son el orden, la simetrfa y la exactitud. (Me-
taffsica, XIII.3., 1078230 y 1078b). De ignel forma, Aristételes sog
tiene que el arte no es sé6lo una via ética, sino también estética,
y tan concede un alto rango al arte en la vida del hombre que afir-
ma que "los medios con los que el algma alcanza la verdad son cin-
co: el arte, la ciencia, el buen sentido, la sabidurfe y la inteli
gencia (ﬁtica, VI.3 1139b 15). En cuanto a ese primer medio, dice:
"el arte es el resultado de una facultad de produccién auxiliada

por la razém... 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 gque son o0 se crean por necesidad ni de las cosas que son

de acuerdo con la naturaleza (puesto que éstas tienen su origen en

s{ mismas). Como el crear y el actumr son diferentes, el arte es un
asunto de creacién y no de accién“(;g., 1140a, 1-15).

En su Metaffsica (I.1, 980b 25 sq.) plantea también cuestig
nes sobre el arte: "Los otros animales viven de impresiones y memo-
rias y sélo poseen un poco de experiencia; pero el género humano vi
ve también del arte y el razonamiento. E1 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 cufpdo a partir de mu~-
chas nociones experimentadas se forme un solo juicio uniwversal so-
bre objetos esimilares. (...) Consideramos que el conocimiento y la
capacidad pertenecen al arte més que & la experiencia y suponemos
que los artistas son méds sabios que los hombres de experiencia, por
que los primeros conocen las causas, en tanto que los segundos no."

Y més adelante pasa a hacer una distineién fundamental entre
artes titiles y bellas artes (981b 15): "Es probable que el primer
inventor de cualquier arte que iba mds alld de las sensaciones or-
dinariaasﬁ‘%ra admirado por sus conciudadanos, no s6lo porque algunos
de sus inventos eran Wtiles, sino porque lo consideraban un hombre
sabio y superior. Y a medida que se fueron descubriendo més y mds
artes, algunas relacionadas con cosas necesarias y otras con coses
Placenteras, los inventores de estas i lftimas eran considerados més
sabios porque el campo de sus conocimientos no buscaba la utili-
dad."

Asi vemos que, en el Aristételes del pasaje de la Politica
arriba transcrito, el hombre adulto y cultivado puede gozar libre-
mente y sin fines utiliterios del placer intelectual que le procu-

ra la buena misica, puesto que ella contiene un elemento noble y
uno placentero, y ambos conducen a la felicidad. Ademds, no se re-
quiere ser especialista para juzgar con buen criterio, "pues si las
personas que no estdn degradadas, aun cuando individualmente puedan
ser peores Jjueces que las que tienen conocimientos especializados,
en conjunto son tan buenos o mejores. Més atn, existen algunas ar-
tes cuyos productos mo son juzgados Ynicamente --o0 mejor-- por los
artistas mismos, sobre todo aquellas artes cuyas creaciones son re-
conocidas adn por quienes no las poseen." (Politica, IIT, 11. 128a
15-20).
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Mucho se ha escrito sobre el famoso enunciado aristotélico:
"El arte imita a la naturaleza" (3‘ ce'.xwl }4.«.}4;2’;41. :si\/ r.eu'ew ).
Hay quien afirma que el arte, segin esto, debia ser una copia fiel
de la realidad; sin embargo ——sobre todo en el caso de la misica--
cabe méds bien pemsar que no se trataba de reproducir ef trino de
las aves, el fragor del trueno, el murmullo de la fuente o cualquier
otra cosa semejante. En la Fisica (II.2. 194a 10-25), el filésofo
establece muy claramente que "la naturaleza tiene dos sentidos: la

forma y la mateﬂga, ¥ nosotros debemos investigar sus objetos. (eed)
Si estudiamos a los antiguos, la fisica parece ocuparse de la mate-
ria (Empédorles y Demécrito trataron sélo muy superficialmente las
formas y la esencia)., Pero si, por otra parte, el arte imita a la
naturaleza y es parte de la misma disciplina conocer hasta cierto
punto la forma y la mggyeria (...el arquitecto conoce tanto la for
ma de la casa como la mateﬂ@a...), también seria parte de la fisica
conocer la naturaleza en ambos sentidos." Cabria quizé pensar que
las artes Utiles (la medicina, la arquitectura, la politica) imitan
-~y complementan-- la naturaleza en cuanto matei@a, pero que las be
1llas artes (la poesia, la misica) imitan la forma o la esencia o la
idea.

En la Poétice Aristételes desarrolla su concepto de imita-
cién: "la poesia épica, la tragedia, la comedia, la poesia ditirdm
bica, asf como la aulética y la citarédica en casi todas sus formas
son, en su concepcién general, modos de imitacién. Difieren, sin em
bargo, en tres aspectos: el medio, los objetos y la manera o modo
de imitacién." (I, 1%47a, 10-20) Para la misica, el medio de imi-
tacién es el ritmo y la armonfa (20-25). "Como los objetos de la
imitacién son los hombres en accién y dichos hombres serdn de un

tipo més elevado o més bajo... se sigue que debemos representar a
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los hombres mejores, pe.ores o iguales & lo qie son. (.c.) Tales
diferencias se encuentran también en la danza, la aulética y la ci
taristica" (II, 1448a). Pero no menciona cuédl seria el modo de imi~
tacién de la misica. Agrega, ademds, (IV, 1-20) que la poesia tiene
dos causas: el instinto de imitacién, que el hombre posee de manera
natural, y el "instinto de la armonia y el ritmo (pues es evidente
que los metros son parte del ritmo)".

Los conceptos anteriores se encuentran resumidos en uno de
los Problemag pseudparistotélicos (919b, 26-37) “";Por qué es el oi-
do el tdnico de los sentidos que afecta el caricter /| vf@os,]? Porque
cada melodfa /; }14’)95] , aun cuando caresca de palabras /dweu 'Ro"w] ,
tiene un cardcter; sin embargo, ningin color, olor o sabor lo tiene.
:Se debe a que 86lo el sonido tiene movimiento? E1 movimiento de es
te tipo existe también 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 crécter tanto en los
ritmos como en el ordenamiento de los sonidos graves ¥y a8gudos (...)
Este tipo de movimientos tienen que ver con la accién y las acciones
son sintomas del cardcter."

Las ltimas citas nos permiten entrever los conceptos esté
ticos que tenfa Aristételes sobre el arte en general, en cuanto un
bien valioso por s{ mismo; en tanto que en el Libro VIII de la Poli-
tica arriva citado, nos encontramos con una mencién bastante detalla
da de las artes, no en su calidad de bellas artes, sino de artes Wti
les, que es el enfoque que mds atencién prestaron los filbésofos en
su calidad de legisladores o de maestros, estudiosos o censores d&
la sociedad de su tiempo. De ahf{ qie no es de extrafiar que el tema
primordial sea la regulacién del aprendizaje poético-musical en la

educacién de los griegos, desde sus primeros dias escolares hasta
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la vejez. Todas las demés consideraciones --programas de estudio,
categoria de los ejecutantes, géneros musicales, etc.-- dependerédn
de esa educacifn bdsica (e ideal) que debieran compartir todos los
ciudaedanos para un mejor funcionamiento del Estado.

La ensefianza del arte musical debe estar regulada en dos
aspectos: el tipo de misica e instrumentos ¥, también, el tipo de
ejecucién. E1 apartado gl que més importencia confirieron fue, sin
duda, el primero: cudnto se discutié sobre las cualidades éticas de
los modos, del aulés y de la lira; de la clasificacbén de las melo-
dfas en éticas, de accién o de emocién; de las razones en que po-
dria sustentarse el aceptarlos o rechazarlos dentfo de los programas
de formacién del individuo. E1 tipo de ejecucién aceptada dea?:d:[a,
por una parte, también de consideraciones ético-pedagbgicas y, por
otra, de consideraciones sociales: se hace una distincién tajante
entre categorias de ejecutantes y entra categorias de miblicos, pues
ningin hombre libre deberia alcanzar el virtuosismo de los ejecutan
tes profesionales (el primero toca y canta por una necesidad espiri
tual, los segundos porque ese es su oficio y obtienen una remunera-
cién por lo que hacen) ni el ciudadano educado puede compartir los
mismos gustos con las masas incultas formadas por trabajadores y es
clavos. Aquf la divisién ya no es entre bellas artes y artes itiles,
sino entre €AeOBepoL Téyvar 4 pdvaveor z. , es decir, entre artes
creadas y ejecutadas por hombres libres y artes profesionales (re-
sulta curioso que el vocablo @a.vavu's signifique tanto 'profesién,
oficio 0 arte manual', como 'vulgar o corriente').

Hemos visto ya dos categorias musicales aristotélicas: la
"buena misica" (la creada para dioses y hombres de acuerdo con las
normas por largo tiempo establecidas), que conlleva un placer esté-
tico, y la misica que es apte para la adecuada formacién de caracte

res. La tercera y Wltima categoria es la "misica ligera", cuyo wnico
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e inmediato fin es el de divertir y hacer gratos los momentos de

ocio, las fiestas, simposios, conciertos y mﬁ.‘?ya de teatro. ILos

fil6ésofos y teéricos musicales suelen referirse con desdén a los

géneros propios de edas clases de diversiones y paaat%mpoe, aun

cuando en la vida cotidiana disfrutaran gustosos de ellas, tal co
mo narra Jenofonte en su Banquete:

(II, 1) Retiradas las mesas, hechas las libaciones y can-
tado el pedn, entré para divertirlos un hombre de Siracusa, con
una excelente flautista y una bailarina de las que saban hacer ma
ravilles, junto con un mancebo en la flor de la edad, bello toca-
dor de citara y bello bailarin. El siracusano hac{es sus dineros
exhibiendo tales maravillas. Cuando la flautista hubo tocado sufi-
cientemente la flauta y el mancebo la citara y parecié que ambos
habian alegrado ya a los presentes, Sécrates dijo: "Por Zeus que »
nos tratas cumplidemente, Calies [quien era el a.n:titriég] s Porque
no s6lo nos has ofrecido un irreprochable banquete, sino espectdcu
los deliciosos de ver y de oir." (II,8) ...la otra muchacha toecé
la flauta, y uno de sus acompafiantes fue dando a la bailarina los
aros hasta el mimero de doce. Y toméndolos, bailaba, y los echaba
al aire y subian girando, y daba muestras de lanzarlos a la altura
conveniente para recibirlos ritmicamente. (II, 11) Tréjose enton
ces un aro erizado de enhiestas espadas. De un salto se entré por
ellas la bailarina, y & través de ellas torné a salir. /Después de
terminado el espectéculo se reinicié la conversaciég] (viz, 1)
.selevanté S6crates la voz y dijo: "Puesto que todos deseamos he-
blar, ;por qué no centamos todos @ coro?" Y al mismo tiempo se co
menzé una cancién."

Por fortuna los artistas suelen desentenderse de los céno-
nes y cortapisas que desean imponer académicos, censores y criticos
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conservadores, por 1o que no cesan en su bisqueda de lenguajes no-
vedosos e intentan alejarse de los consagrados --y trillados-- ca
minos de la tradieién. Sin embargo, la llamade "misica nueva" no
tuvo tiempo de desarrollerse: Atenas cayé ante el empuje macedénico
¥y la época helenistice no inicié otros cauces, en tanto que las
formas antiguas se circunscribieron al género diatémico y los teé-
ricos a glosar a Aristoxeno y algunos otros autores de la época de
méxima creatividad musical.

Gracias a los comentarios que hicieron los escritores grie-
gos de las miltiples y variadas ocasiones en que los diferentes es-
tratos de la comunidad se acompafiaban de la misica, podemos formar-
nos una idea de su significacién e importancia, perc juzgar la di-
ferencia entre la misica antigua y la nueve, entre la misica de con
cierto o para banquetes, etc. parece ser que es algo que ya estd
por siempre perdido para nosotros.



- 161 -

CONCLUSIONRES

En el ourso de este tradajo hemos transcrito y comentado una
serie de textos que constituyen un testimonio sobre la concepcién
que los propios griegos tenfan de su mundo musicel, mundo al que ng
sotros s6lo tenemos acceso de manera muy parcial. Sin e@rgo, ain
cuando el desarrollo del arte musical sea un conjunto deshilvanado
de thoa miticos o histéricos, la teoria sea un sistema incompleto
¥y ecléctico de principios no siempre suficientemente explicados (o
suficientemente comprensibles para nosotros) y la misica como arte
prédctico s6lo esté representada por unos cuantos fragmentos tardfos
y diffciles de tramscribir y ejecutar, esa historia, esa teoria y
ese arte han dejado rastros que adn es posible desentrafiar.

Si bien los griegos no contaron con los medios idémneos para
dejar constancia de su vasto repertorio musical, el tema de la misi
ca es casi omnipresente: lo encontramos en la mitologia, la filoso-
fia, la épica, la 1irica, el drama, la comedia, la historia, la pin
tura, la escultura y la cerdmica; asi como encontramos también que
la misica acompafia a1l hombre desde el principio hasta el fin de su
vida en todo tipo de ocasiones y en toda clase de lugares. Ia impor
tancia de la misica en su sentido més general era tan grande en la
vida de todo ciudadano que Platén (Leyes II, 654 ab) no vacila en
afirmar: 3.2 JPeows,ZmiJeoms; aforismo cuya interpretacién podria
ser: el individuo que no es capaz de actuar decorosamente en un coro
~--cantando, bailando o tafiendo un instrumento-- es un ser inciviliza
do. Es por ello que, retomando la cuestién planteada en la Introduc-—
cién sobre la vigencia del arte en el tiempo, creemos que ahora al
concluir es vdlido decir que el arte musical griego, aunque no haya
llegado hastae nosotros --de la misma manera que templos, vasijas, es
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tatuas y frescos--, tuvo una vigencie teérica y préctica avn més dai
labada que las artes plésticas dentro de la cultura helena.

Desde un principio se especificé que este investigacién se
limitarfa a mostrar, de la manera més clara posible, cuéles son los
conceptos teéricos fundamentales del arte musical heleno. No obstan
te, ha sido obgvio que resulta muy diffcil cefiirse al tema sin tocar
puntos que sean polémicos o cuya explicacién acabe por salirse de
ese plano elemental que se pretendfa lograr; aunque, en realidad, to
da presentacién no es sino un reclamo para que el lector se meta de
lleno en el tema. E1 problema estriba en que entre los estudios in-
troductorios y los especializados hay un vacf{o casi insalvable. las
obras més importantes sobre musicologia griega se escribieron en la
primera mitad de este siglo y parece ser que el tema se Ra dado por
concluido o que ya no despierta interés, puesto que es muy poco lo
que se he publicado de 1960 en a.delﬁbte ¥ les publicaciones parecen
seguir siempre los mismos derroteros, a pesar de que habria tantas
cosas que modificar o cambiar. Por lo tanto, consideramos que seria
necesario replantear el estudio de le misica griega desde nuevas y
mds amplias perspectivas, no sélo espacio-temporales, sino musicol§
gicas:

A  Espacio-tiempo

l.- Occidente. Ias obras generales sobre cultura, literatura
o historia griegas suelen abordar el tema de la misica, paradéjica-
mente, casi sin hablar de misica, es decir, como prefieren no aventu
rarse por los laberintos de la teorf{a, dan algunas nociones sobre mé
trica --equiparéndola con la ritmica-- y mencionan los nombres de
los modos griegos, para derivar en los conceptos platénico-aristoté
licos sobre el ethos o car&c%r moral (no musical) que supuestemente
era inherente a cade uno de los modos mencionados. Las obras musico
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légicas, por su parte, concentran su atencién en la época del desa-
rrollo de la teorfe ~--siglos V y IV-- y buscan la comprobacién y ex
plicacién de dicha teoria en autores helenisticos, dando por termina
do el ciclo hacia la época de Boecio (c. 480-524). Sin embargo, la
misica griega no se circunscribe a estos diez siglos: como teoria,
empezé hacia el S. VII antes de nuesgtra era y terminé en el S. XV
con la cafda de Bizancio; en cuanto arte, su historia es tan larga
como la del pueblo griego mismo.

La misica griega, al igual que la lengua, tiene un origen
inasequible, de ahf que sea necesario empezar a estudiarla, como un
hecho dado, a partir de los testimonios disponibles més tempranos.
Uno de los primeros indicios que tenemos sobre la préctica musical
es una figurilla de terracota procedente de las Cicladas --manufac
turade hacia el afio 2000-- que representa a un hombre sedente tafien
do, en actitud extética, una lira triangular. Otro testimonio plés-
tico de gran importancia es el sarcéfago encontrado en el palacio de
la Hagia Trfada, al sur de Creta, y cuya fecha de realizacién se cal
cula hacia el 1400. Se trata de un trabajo en piedra decorado con
frescos: la escena de uno de los costados representa el sacrificio
ritual de un toro y, justo detrés de éste, aparece un misico tocando
el caracteristico aulés bicédlamo; en el otro costado se muestra una
procesién de celebrantes, en la cual destaca un citarista que pulsa
un instrumento de tamefio considerable provisto de siete cuerdas per-
fectamente distinguibles... jsetecientos afios antes de la "invencién"
de la lira heptacorde terpandrianal

Por otro lado, demarcar el fin de la misica griega puede ser
tan dificil como sefialar el principio. En realided, lo que hace el
investigador es seccionar una linea continua para delimitar la exten
sién de su estudio; pero es posible tratar el tema de la misica, sin
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hacer ningén corte, desde la estatuilla cicléddica hasta el dltimo
tratado bizantino y, aidn més, si se considera que la misica de la
iglesia ortodoxa griega actual y parte de la misica folklérica son
descendientes directas de la misica eclesidstica y popular bizanti-
nes, cabe afirmar que la misica, al igual que la lengua griega, ha
tenido un desarrollo ininterrumpido, a pesar de la infinidad de cam
bios que --como todo ser vivo—— sufrié a los largo de siglos de agi
tada historia. Una investigacién seria y bien documentada de los
elementos de la misica antigua que ain perviven en la misica contem
poré.nea que acabemos de mencioner permitiria entender mucho més cla
ramente la historia total de la m;ﬁaica griega y cada una de las
épocas que la componen,

2.- Relaciones Occidente-Oriente. Ademds de estudiar la mi-
sica griega en su 4dmbito cultural, es necesario estudiar también les
muy estrechas relaciones que mantu¥o y sostiene tanto con algunas
culturas occidentales como orientales. Los estudiosos de Occidente
suelen pasar por alto o conceder poco importencia a los intercam-
bios greco-orientales y, por otra parte, la mayorfa de las historias
de la misice europea trazan --obviamente-- el origen de ésta en la
griega, pero en realidad sus explicaciones parten de los modos ambro
sianos y gregorianos (y es poco 1o que se adentran en la t%r:[a he-
lena), puesto que sus ejemplos provienen de los frutos ya maduros
(S. VIII o IX) de la misice de la liturgia latina y no de la ortodo
xa. Es obvio que la cultura griega, y la misica con todas sus impli
caciones religioso-filoséficas, fue determinante en la formacién de
la cultura europea, pero no lo fue menocs en la formacién de la cul-
tura érabe, asi como en ese excepcional punto de convergencia que
fue la Egpafia musulmana.

Si bien la teorfa musical helena sustenté en gran medida las
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bases de 1la érabe --como lo demuestra la obra de Al-Farabi-- fue mu
cho también lo que ella tomé de las grandes culturas que la prece-
dieron. No sélo introdujo instrumentos y formas musicales de Tracia,
Prigia y Lidia, como consigna --entre otros-- Plutarco, sino también
de Mesopotamia (a través de Asia Menor) y de Egipto (via Creta). A
pesar de que no han quedado rastros de sus respectivas teorfas ni de
sus obras musiceles, s{ dejaron constancia en miltiples escritos y
obras plésticas de la existencia de cantos y danzas acompafiados por
gran diversidad de instrumentos. Ias primeras representaciones de
misicos de Mesopotamia y Egipto provienen de tiempos muy remotos; se
calcula que datan del IV y el III milenio, respectivamente. Como en
casi todas las culturas, la misica estaba estrechamente ligada con
los ritos mégico-religiosos y los misicos (que en general eran a la
vez compositores, ejecutantes y cantores) aprendf{an su arte en escue
las que pertenecfan a los templos. En Egipto se crearon, segién Her§
doto (Historias, II,58), los ritos y cantos a los dioses, y de ahi
los aprendieron los griegos; asi como los cantos funerales en honor
de Lino (cf. Ilfada XVIII, 570), & quienes los egipcios denominan
Manero (II, 79). Platén --mds riguroso que Herédoto-- no se pronun-

cia sobre los origenes de los ritos griegos, pero al discutir cuél
es la educacién musicel que debiera haber en su Repmiblica (leyes,
657) alaba a los egipcios en el sentido de que los templos sélo per
mit{an que se ejecutara el mds depurado tipo de misica.

Es relativamente fdcil rastrear el constente intercambio cul
tural que se dio entre los paises ubicados en la cuenca driental del
Mediterréneo; en cambio,no es siempre sencillo comprobar la existen
cia de influencias provenientes de lugares més alejados. Es muy im-
probable, por ejemplo, que haya habido contacto entre China y Grecie
en el lapso que comprenden los siglos VI y IV; sin embargo es de 1lla
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mar la atencién la similitud entre algunos conceptos de los respecti
vos eistemas filoséficos y, dentro de éstos, de sus teorias musica-
les. Es asombroso, por ejemplo, que Confucio y Pitégoras haJan si~
do contemporédneos y que los conceptos de los confucianos sobre lo
que deberfa ser la misica del Estado y de los templos parezcan escri
tos por Platén mismo; aun cuando, ciertamente, la misica de ambos
pafses, si bien es model, tiene una realidad sonora de muy disfmil
naturaleza. Ia influencia india no parece tan improbable, pero no
existen datos espscificos que permitan afirmar que la huba. No obs-
tante, son notables las analogias que existen entre la teoria de la
misica modal india y la griega: el sistema indio parte de una escala
de siete notas ~—en sentido descendente y dividida en dos tetracor-
dios— cuyas principales consonancias son la octava, la quinta y la
cuarta. Ia oG, tava se divide en intervalos de tonos, semitonos y vein
tidés microtonos (denominados gruti) que al igual que en la teoria
aristoxeniana constituyen la unidad bésica de medida. Estos interva
los microténicos son los que definen el carécter del modo, ademéds de
ser el ornamento de la melodfa. No hay una entonacién fija, y las sie
te escalas (en el sentido de %6noi) pueden sufrir modulaciones. Cada
modo (r@ga) es una férmla melédica que se sustenta en tres notas pi
vote: la ténica, el centro melédico y la final. En el preludio se es
tablece el modo, el género y el cardcter de la obra.

No cabe duda de que el estudio de las misicas modales de Orien
te, muy en especial la Arabe y la indie, que conservan hoy en dfa su
forma secular de hacer misica, puede darnos una idea bastante apro-
ximada de lo que fue zcisticamente la misica préctica griega. Ademds,
parte de la misica folklérica griega actual --bastante influide por
la érabe y la turca-- sigue siendo modal y ain presenta muchos ras-
gos caracter{sticos de la antiquisima misica popular, gracias a que,
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una vez cafdo el Imperio 2 manos de los turcos, se traté de conser-
var la tradicién bizantina como una manera de no perder la identidad
nacional. A¥n es posible escuchar en Grecia cantos de los ciclos épi
cos akritico y kléftico, lamentos (r\po}rﬁu). as{ como canciones de
obvia raigambre bizantina.

B Musicologia

Aristoxeno se queja del gran desorden que los diversos teé-
ricos introdujeron en la ciencia arménica griega y, cuando repasamos
1o que queda de sus obras, no podemos menos que darle la razém. Y,
desgraciadamente, también tenemos que admitir que los musicélogos de
estos dos Wltimos siglos han hecho lo suyo por aumentar el desorden.
Los musicélogos que més influencia han tenido son, sin duda, R. West
phal, con varios estudios editados entre 1883 y 1893)y F.A. Gevaert,
con su monumental obra Histoire et théorie de la mmeique de )'anti-
gquité (1875-81). Ellos fundaron los cimientos de la musicologfa grie
ga, con gran rigor filolégico, pero también introdujeron, como es ng
tural, los conceptos (y prejuicios) musicales y culturales caracte-
risticos de su época: como el creer que la tonalidad temperada era
la perfeccién musical y el respeto total a las partituras de los com
positores, donde toda alteracién o improvisacién resultaba inacepta
ble, 0 que la "racionalidad" de la cultura griega nada tenfa que ver
con las culturas "bdrbaras" circundantes. Autores como Mountford y
Winnington-Ingram dicen todavia, a fines de la década de los afios
cuarenta, que: "Ni la misica moderna ni le gregoriana pueden darnos
un ejemplo de esta variedad de intervalos; debemos escuchar misica
indie, drabe o china si deseamos obtener una idea de intervalos que
difieran de nuestro tono y semitono 'temperados'. Es muy probable
que si pudiésemos escuchar misica griega antigua debidamente e jecu-
tada, nos parecerfa extrafia, ristica y, quizé, bérbara." (p. 585,
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los subrayados son nuestros). No seria justo ped%.les e los grandes
musicélogos de la primera mitad de este siglo, como Th. Reinach, M.
Emmanuel, los dos arriba mencionados y 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-
cién musical durante los 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 patrones culturales nos impiden apreciar ciertos fenémenos
en sus dimensiones y proporciones adecuadas: ya hemos dejado estable
cido que desde China (y todos los palses que gravitarom bejo su in-
fluencia) hasta Grecia la misica era esencialmente monédica --y otro
tanto podria decirse de la misica de las culturas africanas y ameri
canas precolombinas--; s6lo en Europa (y, para ser mds especificos,
en Francia, Italia y Flandes) a partir de la misica monédice y modal
se desarrollé insélita y paulatinamente la polifonfa y la tonalidad.
A partir del ars antiqua (S. XII y XIII) el estilo ya maduro del or—
ganum medieval en el cual un cantus firmus era acompafiado por dos o
mds voces en lineas melédicas horizontales ubicadas a ciertos inter
valos congondnticos fijos, se llegé al ars nova, el estilo musical
francés del S. XIV, y ye en el XV, el gran siglo de la polifonia, es
cuando, con el misico flamenco Guillaume Dufay (m. 1470), se da real
mente una concepcién y una audicién vertical de la misica. En el S.
XVI se desarrolla notablemente la misica instrumental y, a princis
pios del XVII se crea un verdadero lenguaje arménico basado en el
concepto explicito de tonalidad. Todo esto para sefialar que la evo-
lucién musical de unos cuentos paises en contados siglos no puede
proponerse como la forma de hacer misica, a riesgo de caer en un eu
rocentrismo que a estas alturas del siglo (y, sobre todo, desde el
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continente americano) no tiene razén de ser.

Ahore que la mis@}a. contempordnea europea (con sus epigonos
americanos) se ha alejado del “"temperamento" y de la tonalidad en
sentido estricto, deberfa volver a estudiarse la teoria griega, mds
que con nuevos 0jos, con nuevos oidos. A partir de Debtussy --y su es
cala anhemiténica (con ecos de la misica indonesia llamada gameldn)-——
¥ la dodecafonia de Schoenberg, el quehacer musical no ha dejado de
experimentar por muy diversas vias, como el empleo de modos y el tri
tono por el etnomusicélogo Bértok, el politonalismo de Milhaud y Hin
demith, el microtonalismo del checo Aloys Haba, el serialismo de
Meseiaen (cuya Turangalila estd tan cercana e la misica de la India),
asf como las diversas modalidades conocidas como "misica concreta",
"electrénica", "aleatoria™ y “"stochdstica", esta {ltima creade por
Yannis Xenskis, misico griego que, como sus muy remotos antepasados,
mane ja conjuntamente las matemdticas y la misica. Cabe esperar que
al musicélogo actual, acostumbrado a la libertad y al afén experimen
tal de toda esta "nueva misica", no le parecerd extrafio o birbaro el
mundo sonoro greco-oriental, y estard mejor capacitado para compren-
der las peculiaridades de la "misica a.nti.gua':.

Volviendo al problema del desorden introducido en la teoria
tanto por estudiosos antiguos como modernos, quizd ahora podrian re-
solverse algunas dudas o, por lo menos, jerarquizar mejor la impor-
tancia estrictamente musical de muchos conceptos teéricos. Los prin
cipales music6logos discrepan hasta tal punto en sus respectivas in
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 muy oscuros o fragmentarios o en cuestio-
nes de gran sutileza, sino también en los principios fundamentales
de la teorfa. Por ejemplo, Isobel Henderson afirma (en su capitulo
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sobre misica griega editado en Ancient and Oriental Music el afio de
1957): "No existen bases adecuadas para las recientes interpretacio
nes de los 'modos' musicales griegos como grupos de formmlae melé-
dicas andlogos a las indias, hebreas o bizantines." (367-8) No ex-
plica por qué rechaza una interpretacién aceptada por varios misicéd-
logos reconocidos, algunos de los cuales escriben otros capitulos en
la misma obra: Farmer demuestra en "The Music of Islam" que lps ted
ricos érabes como Al-Farabl dicen explicitamente que los modos grie-
gos y drabes son parangonables; por su parte, Arnold Blake, en "The
Music of India", escribe: "Cuando examinamos el sistema que los es-
critores indios han construido, advertimos que estamos ante algo may
estrechamente relacionado con la Grecia Antigua.* (195) ... "Lo que
determina el cardcter de un modo, sea en Occidente o en Oriente, es
siempre la posicién relativa de tonos g semitonos medidos segin cier
tos puntos fijos, y cada raga contiene determinados puntos sobresa-
lientes en la escala que sirven como esqueleto para su estructura
individual." (212)

El muy buen articulo de Henderson constituye un magnifico
ejemplo de los inumerables desacuerdos que se producen entre los es-
pecialistas, y su escrito da lugar a ello debido a que no expone sim
plemente la teoria general, sino que profundiza ciertos aspectos y
los analiza con espiritu eritico (y, las mds de las veces, hipercri
tico). Veamos unos cuantos ejemplos:

Contra los antiguos: menciona en dos ocasiones la obra de Cleonides

(350-1 y 375) y afirma que éste falsea el pensamiento aristoxeniano;
alaba a Glauco de Reggio, "cuyo trabajo --dice Henderson-- se conoce
principalmente a través de una poco inteligente fuente de la antigiie
dad tardfa, el De Musica pseudoplutarquiano." (379)

Contra antiguos y modernos: "Para los estudiosos decimonénicos (...)
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era particularmente difficil alejarse del concepto de octava con una
ténica suprema; y se hicieron muchos esfuerzos para asignarle tal
funcién a la mese griega.” Y en una nota & pie de pdgine afiade: "la
Unica referencia & ese uso musical ase encuentra\?h/s Problemas pseu-
doaristotélicos, donde se dice que las buenas melodfas retornan a

menudo a la mese, como la buenas prosa & la palabra 'y' (...) lo cual
es un comentario notable tan solo por su estupidez." (347)

Contra los modernos: Descarta como inaceptables les hipbtesis de
Sachs y Otto Gombosi sobre la escala pentaténica como prinéipio de
las teoriss musicales de Oriente y Grecia (346-7), la teorfa de Sachs
de que la notacién griega es una tablatura (359), asi como la teoria
de Monro sobre los modos griegos (348), expresada en la ya clésica
obra Modes off Ancient Greek Music, Oxford, 1894. Por ¥ltimo, al ha-
blar de los instrumentos griegos dice que la muy estudiada obra de
Katherine Schlesinger The Greek Aulos (Londres, 1938) "es inacepta-
ble como teorfa musical™ (380).

De 1o que hemos dicho hasta ahora se desprende que si alguien
deseara hacer un estudio & fondo y totalizador de la misice griega
deberfa tener, en principio, un excelente entrenamiento en filologfa
cldsica para poder enfrentarse a los textos; después, la preparacién
de un historiador para poder situar la misica en su contexto cultu-
ral y la cultura griega en particular en un contexto histérico mucho
més amplio; por dltimo, ser un verdadero misico, no sélo teérico, si
no también prédctico. Como misico teérico deberia saber no sélo misi-
ca en sentido estricto, sino también historia general --no sélo occi
dental-- de dicho arte y, sobre todo, un buen entrenamiento como et
nomusicélogo; en cuanto misico prdctico deberia ser un buen ejecutan
te de, por lo menos, una de las dos familias de instrumentos: cuer—
das o alientos. Esto es obviamente imposible: ain casos excepcionales
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como el de D'Erlanger, el traductor de Al-Farabi, quien no sélo era
un excelente filélogo, sino que también era un excelente misico y
ejecutente que vivié muchos afios en paises drabes, no cumpliria los
requisitos para ser ese superinvestigador que acabamos de describir.
Actualmente ya no es posible que una sola persona pretenda hacer in-
vestigaciones enciclopédicas a la manera decimonénica de Gevaert, si
no que es indispensable que un equipo de especialistas realice una
investigacién de cardcter interdisciplinario que permita profundizar
realmente en el tema desde todos los dngulos posibles. (En Hispanoa
mérica, por supuesto, habria que empezar por traducir al espafiol los
textos sobre misica griega).

C Mésica y cultura

Por Yltimo, trataremos de resumir en unos cuantos pérrafos lo
que a nuestro juicio son los rasgos principales de la misica griega
¥ cuél es su significado dentro de su entorno cultural especifico.

Los principios de cualquier arte de cualquier época no se
basan en verdades cientificas, sino en verdades culturales. En el
arte pictérico, por ejemplo, no existe una perspectiva "verdadera".
Por una parte, estén las pinturas como las de los primitivos italia-
nos --Cimabue, Giotto, etc.-- o las de la India Mogola en donde to-
dos los elementos parecen superpuestos en un mismo plano; cabria pre
guntarse si esa aparente falta de perspectiva se debe a una incapaci
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 podria resultar antieg
tético. Por otra parte, cuando si hay perspectiva, ésta puede ser de
diversas Indoles: puede ser "real", como en la pintura occidental de
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varios siglos, o subrayar el aspecto simbélico, como la pintura pai-
sajistica china y japonesa, donde en el eje vertical Cielo-Tierra
hay un fluir de trazos, espacios y tonalidades --que expresan la
constante interaccién del Yin y el Yang-- que hacen que el concepto
lejos~cefca tenga que ver mds con el movimiento que con la distan-
cia.

De la misma manera en que €l arte pictérico puede prescindir
de la perspectiva o expresarle mediamte veriados medios, el arte mu-
sical de un pueblo puede prescindir de algunos elementos --aunque los
conozca-- y usar otros en una gama de formas gque ha escogido arbitra
riamente. As{, la misica griega rechaza las terceras y las sextas y
considera consonantes unas cuartas y quintas que segin los aparatos
electroacisticos modernos serfan (relativamente) disonantes. No exis
ten pues, en la préctica, sonidos que sean rigurosamente consonantes
o disonantes, ya que, como dice Al-Farabi (I, 38): "Una senvacién
sonora serd natural cuando satisfaga siempre nuestro ofdo", pero le
hubiera faltado agregar que nuestro ofdo percibird como natural lo
que la cultura de nuestro tiempo haya determinado que es natural.

Por 1o que hemos dicho hasta ahora de la misica helena, po-
drfamos inferir cudles son algunos de 1los rasgos que no le parecen
pertinentes pare conformar su realidad sonora y c’g'___afles otros rasgos
son los que le confieren sus caracter{sticas particulares. La misica
griega se desentiende, por ejemplo, de la tonalidad fija, de la men-
suracién de los sonidos y de la simultaneidad de sonidos entendidos
como acordes. En cambio, asigna especial importancia a cierto mimero
de férmulas melédicas que se caracterizan y distinguen por sus diver
sos ordenamientos intervédlicos. Cada cdncién se construye & partir
de unz de tales férmulas, que se traduce musicalmente en unos cuan-
tos sonidos recurrentes que sirven como pivote para los demds soni-
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doe que conforman la melodfa; de ahf{ que la importancia de esos so-
nidos-eje no radique en su magnitud, sino en su funcién. La esencia
de la pieza musical no se encuentra tanto en el desarrollo de una
1inea melédica, sino en las sutiles variaciones y combinaciones que
se hagan, dentro de la extensién acistica elegida, de un motivo musi
cal. E1 fluido melédico se organiza en torno a esas notas recurren-
tes, pero adquiere su verdadera estructura gracias a los patrones
ritmicos proporcionados por el acompafiamiento instrumental. E1 ins-
trumento apoya & la voz haciendo resaltar los sonidos pivote, mien-
tras ésta ornamenta a voluntad el motivo melédico; una vez que el
cantante se detiene, entonces el instrumentista hace su propia ver-
8ién del mismo motivo. Es muy poco usual en-la misica de Oriente que
la voz y el instrumento sigan al unisono una misme l{nea melédica;
en general la voz y el instrumento se van alternando y complementan
do, mientras otros instrumentos--a menudo un idiéfono o un membréfo
no-- construye la estructura ritmica. Asi se entretejem, sin coinci
dir més que en algu.nay puntos, el patrén métrico del poema, la misi
ca vocal o instrumental (o la mezcla de las dos) y un patrén rftmico
que es, casi siempre, mds complejo y ornamentado que el métrico. El
compositor establece las bases de su poema cantado: el pie; el modo
y el género,Xel compds; a continuacién crea un motivo musical que
permite expresar adecuadamente el contenido del poema; y, por dltimo,
ejecuta realmente su obra metamorfoseando el esquema inicial median
te metébolas, matices, variaciones y todos los recursos de que pueda
echar mano para crear la parte mids esperada de la obra: la de la im-
provisacién.

la misica griega, al igual que la india, la érebe o la anda-
luza, centra gran parte de su atractivo en las virtudes creativas del
ejecutante que improvisa, por 1o que una misma cancién puede ser muy
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distinta y provocar muy diversas reacciones de acuerdo con cada inter
pretacién. Lo mismo sucede en el jazz: la misma pieza adquiere una
realidad distinta si, por ejemplo, la parte principal la ejecuta una
voz, una trompeta, un saxofén o un piano. Las obras musicales del
Oriente en general, y de Grecia en particn%r, son breves y deben
crear un dmbito sonoro con un significado o ethos mmsical ¥nico, dis
tintivo y completo. Aunque al piblico occidental le sea diffcil en~
tender la intensidad emotiva que conlleva cada cancién, para el pd-
blico oriental cada obra debe producir um estado anf{mico particular
(un aficionado al cante jondo, por ejemplo, reaccionaré instintive-
mente de manera diferente ante unas seguidilles, una saeta, unos mar
tinetes, etc.) E1 campositor espera que los ejecutantes hagan imprg
visaciones sobre su tema musical y que lo interpreten a la altura y
al ritmo que les parezca conveniente, as{ como en les instrumentos
de su preferencia; y espera, asimismo, que los escuchas mantengan
una actitud receptiva y que reacciones tan ruidosamente como guieran
ante su obra. (Ia incomprengién del cardcter de 1a mfisica griega ha ™™
desviado el estudio de los musicélogos occidentales, quienes aplican
criterios para el anfdlisis de mfsica “"culta" donde debieran utiligzar
eriterios para misica folklérica).

Finalmente habria que tomar en cusenta un rasgo muy caracte-
ristico de 1las culturas orientales que se refleja también en su mi-
sica: su amor por las infinitas variedades que pueden darse en algo
aparentemente inmutable. Por ejemplo, la restriccién gue podria sig-
nificar componer en el esquema modal dorio —-sT, T, T / st, T, T—
constituia, para el compositor griego una base perfecta para demos-
trar su maestria; de la misma manera en que para un paisajista japo-
nés pintar por endsima vez el monte Fuji es un magnifico reto, pues
plasmar cade uno de los cambios que se prdducen segin la hora, el dfa,
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la estacién o el clima hacen que cada representacién se s diferente
¥ contenga un cardcter diferente.

La capacidad griega para crear sistemas cientificos y filo-
séficos, que tan excelentes frutos produjo en varios campos del co-
nocimiento humano, no objuvo tan buenos resultados en lo que a teo-
ria musical se refiere. Si bien el hecho de que la ciencia arménica
fuera considerada una parte de las matemfticazs rescaté ——como ya he
mos dicho-- al arte musical del olvido y lo elevé por sobre las de
nds artes, también le impuso una serie de conceptos que terminaron
por desvirtuar su naturaleza. En realidad, el tipo de mdsice grie-
ge desbordaba los moldes matemdticos: por una parte, el ejecutante
no requeria de complicaciones numéricas para afinar adecuadamente
gu instrumento y, por otra, el cardcter improvisatorio y el empleo
de microintervalos y sonidos resbalados mal podian sujetarse a medi
ciones estrictas. la inclinacién de los griegos por el equilibrio y
1a simetria podfa aplicarse perfectamente & la argquitectura y la-eg
tatuaria, pero no & la misica, que flufa caprichosamente, haciendo
caso omiso de les reglas y forzados ordenamientos inventados por ma
teméticos duros de ofdo: proponfan, por ejemplo, imposibilidades mu
sicales como el lidio enarmémico, cuyo esquema: 1/4, 2, 1/4, 1/4,
2, 1, 1/4 (en Mountford y Winnington-Ingrem, 587) debe haber causa-
do hilaridad a los instrumentistas.

Los filésofos griegos deseaban que el universo fuese arméni
co y estuviese regido por nmimeros racionales, y ese ideal los 1llevé
a entablar discusiones interminables: sobre los cambiantes nombres
de los modos y su ordenacién en el Gran Sistema, sobre la razén nu-
mérica de las consonancias, acerca de la distribucién y mediciém in
tervélica en el tetracordio y sobre todo en el pycnén (que engendré
ese absurdo denominado 'catapfcnosis'), y tantas otras que no agre-
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garon nade a la teorfa, pero s{ crearon mucha confusién entre anti-
guos ¥ modernos. Para estudiar la teorfa griega habrfa que empezar
por deslindar lo que corresponde & la idea que los griegos tenfan
sobre lo que eran las ciencias filoséfico-matemdticas y 1o que es
estrictamente ciencia arménica. Si confrontamos repetidamente esa
teorfa esencial con la misica griega (4rabe e india) con mentes y
ofdos desprejuiciados, quizé lleguemos a la conclusién de gque Euter
pe sigue ahi,
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A LA INTRODUCCION

(1) Cita reproducida como epigrafe, sin precisar procedencia, por
Mai-mai Sze en The Way of Chinese Painting.

(2) Para facilitar la lectura de la obra nos hemos propuesto emplear
un aparato critico lo mds conciso y sencillo posible. Por ello, cuan
do aparezca por primera vez el nombre de un autor, el lector podréd
encontrar la referencia completa en le Bibliografia --dispuesta, co
mo es costumbre, en orden alfabético-- y, cada vez que se lo vuelva
a mencionar, aparecerd el nombre y entre paréntesis el nmimero o mi-
meros que correspondan a la pégina o pdginas en que aparecen los da
tos o 1a cita a que se hace referencia. En el caso de autores clédsi
cos aparecerd la numeracién 'que los filélogos han asignado al escri
to. Creemos que de esta manera es posible elminar una cantidad consi
derable de notas a pie de pigina y el empleo --las més de laes veces
redundante-~ de abreviaturas como op. cit., id., ivid., p., pp., ete.
A TESTIMONIOS SOBRE LA TEORIA MUSICAL

(3) The Oxford Classical Dictionary (585)

A LA OBRA DE PLUTARCO

(4) E1 término griego aulés suele traducirse por 'flauta'; sin embar
go, debido a que el instrumento en cuestién es mds afin a nuestro
clarinete u oboe, preferimos llamarlo 'aulés' para evitar confusio-
nes. Cabria también sefialar que se trataba de un objeto formedo por
dos tubos o cafies; de ahi que los autores griegos se refieran a 61
indistintamente como el aulds o los guloi. Existfa también la cafia
simple (‘Ao'vw')\a;) de diversos tipos, como la phétinx (qﬁugg )
--especie de pifano-- y la sfrinx (u.)'f)t 1{5 ) monocdlama, con emboca
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dura biselada, que si correspondfa a muestras flautas de pico.
(Sin embargo, la gfrinx mds empleada era la policédlama, conocida cg
mo "flauta de Pan", y que constaba de varios tubos de tamafio decre-
ciente taponados con cera en el extremo inferior, pero cuyo uso era
popular y nunca de concierto).

Parece ser que los griegos aprendieron bastante de sus veci-
nos en cuanto a la construccién de instrumentos. Tanto en Mesopota-
mia como en Egipto los principales instrumentos eran los siguientes:
1) Los idiéfonos: sonajas, crétales, castafiuelas, cimbalos, campansas,
sistros (Egipto = se¥¥et, Grecia = bfe\—.pos , Roma = gistrum), etc.

2) Los membrédfonos: timbales, gran variedad de tambores y panderos.
3) Los aeréfonos: flautas verticales y transversas, caramillos, ins
trumento tipo oboe mono y bicélamos, cuernos y trompetas. 4) Los cor
défonos: en Mesopotamia el pantur de dos o tres cuerdas (quizé le pan-
dure griega) y,de veinte cuerdas, el psantrTn (\y-z)afptov), el bar-
bat de origen persa ((;i(:(uws), el qTthros (m@é.'?a. ); de influen-
cia siria, la sabbeka (uftgéw'), ¥ lidia, los imstrumentos conoei-
dos en Grecia como '‘magadis' y 'pectis'. En Mesopotamia y Egipto tu
vieron un lugar muy especial --por sus implicaciones cosmolégices-——
los instrumentos de siete cuerdas, al igual que en Grecia. La influen
cia musical que ejercieron las culturas mesopotdmica y egipcia en

la formacién de la griega volvié a hacerse sentir en la edad helenis
tica, con el auge de los cultos a Isis, Serapis y Cibeles --entre
otras divinidades extranjeras-~ en Grecia y en Roma.

A SOBRE LA MUSICA
(5) Cada vez que se cite un pasaje de Plutarco aparecerd la numera-

cién que se le ha asignado al texto original en el margen derecho
del escrito.
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Para la primera parte, que se ocupa del desarrollo histérico del ar-
te musical, nos hemos valido de los datos que proporcionan Salazar,
Mountford y Winnington-Ingram y los traductores ingleses de Sobre la
Misica; para la segunda parte, donde se heble de la teoria propiamen
te dicha, nos hemos basado principalmente en Salazar y da Rios (1a
traductora italiana de la obra de Aristoxeno, cf. cita bibdliogrdfice
bajo el nombre de este misico), asf como en la presentacién general
del Oxford Classical Dictionary, el Oxford Companion to Music y el
artfculo de I. Henderson en Ancient and Oriental Music.

En cuanto a la transcripeién del griego se han seguido dos criterios:
los nombres propios se transcriben segin la tradicién espafiola, pero
la terminologia musical se transcribe --como es cost/ umbre entre los
msicélogos-~ a la usanza latina.

(6) E1 pasaje estd tomado de una comedia de Ferecrates (f£l. 438)
intitulada Quirén. Cf. también Aristéfanes, La nubes (970), donde
habla de las inflexiones increiblemente dificiles de ejecutar que
Frinis puso de moda.

A LA OBRA DE ARISTOXENO

(7) The Oxford Classical Dictio , 97-8

(8) Todos los datos referentes a las matemdticas griegas fueron to-

mados de la obra A Manual of Greek Mathematics de Th. L. Heath

(9) Nimeros racionales son aquellos que pueden ser representados por

un numerador y un denominador, es decir, por una razén numérica (es-

to incluye los mimeros enteros y las fracciones). Nimeros irraciona

les (K)DPL) son los que no se pueden representar por una razén nk

mérica (por ejemplo, | = 3.1416), Segin Heath (54) "Para los griegos

el tema de los nimeros irracionesles en general formaba parte més de

la gantr:[a que de la aritmética, lo cual ocurria por necesidad, pues
/
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to que a falte de una notacién /mumérica/ cualquier tipo de irracio
nal sélo podia se representado por una linea recta o por una coambi-
nacién de 1ineas (... ) El primer descubrimiento de la existencia
de los irracionales debié darse como resultado de consideraciones
aritméticas o razonamientos con mimeros. Es seguro que se realizé
en referencia a la diagonal de un cuadrado en relacién con uno de
sus lados, es decir, el primer mimero irracional o incommensurable
que se descubrié fue el equivalente a 1o gque nosotros escribimos
V2. Es my improbable que Pitdgoras haya hecho el descubrimiento ,
pero con seguridad fue hecho por su escuela. Tan sélo se puede con-
Jeturar la fecha aproximada. Segin el Peeteto de Platén, Teodoro de
Cirene fue el primero que comprobd la irracionalided de lo gue nosg
tros representamos /3, V5 ... V17; y podemos inferir que la irracio
nalidad de /2 fue comprobada en una época anterior a la de Teodoro.
Este fue el maestro de metemdticas de Platén, quien hace una induda
ble alusién a la irracionalidad de 2 en la Repdblica como algo de
todos conocido.” Deméerito (n. 470 8 60) y Buclides (quien vivié
en 1la época del primer Tolomeo, 306-283),en el Idbro X de sus Elemen-
Yos, ampliaron el tema.

(10) 1Ia "escala temperada" se atribuye a Bach, por haber creado em
1722 sus obras en el "clavec:f;;x bien temperado®™, pero el proceso se
inicié desde el S. XV. Mds adelante se dird en qué consist e el fend
meno del 'temperamento’.

(11) Ios datos sobre Pitdgoras y su escuela se basan en la obra de
Burnet Early Greek FPhilosophy, 84-112 y 276-309.

(12) Simias y Cebes eran algo més jovenes que Platén, -quien los in-
troduce en su Fedén.

(13) Uno de los primeros sofistas (n.c. 485)

(14) W.S. Hett, el editor y traductor inglés, sefiala que no se cree
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que este escrito sea de Aristételes, sino de la escuela peripatética.
(15) Para elaborar este tema nos hemos basado principalmente en los
capftulos sobre acvstica de Rey (cf. Bibliografia) y Salazar., las
explicaciones sobre la escala y modos occldentales se encuentran en
cualquier buen manual de misica; aquf nos hemos valido de las obras
de Scholes y Kérolyi (cf. Bibliografia).

(16) Esquema de las escalas medievales:

Dorto (1) si do EE mi fa sol (la) si do KE ls3e
Frigio (s1)do %o mi fa sol 1a (si) do re MI 33 14
Iddio (do)re mi FA sol la ei (do)re mi FA 3-5 ;j"
Mixolid, (re)mi fa SOL 1a ei do(re)mi fa soL [99 %%
Eolio LA ei do re(mi)fa sol LA i do re(mi) 3%3
Jonto 20 re mi fa(sel) 1a si D0 re mi fa(sol) [333%
Claves:

a) maydsculas: 12 = ténica, 22 = ténica finalig (indica el modo)

b) subrayado continuo: la nota tenor del modo auténtico (dominante)
¢) entre paréntesis: la nota ténica y la finalis del modo plagal

d) eubrayado discontinuo: la nota tenor del modo plagal

Rétese la eligién de la nota gi como ténica en los modos auténticos,

asi como en las notas tenor, sobre todo en el modo frigio.

(17) Marrou, H.I., A History of Education in Antiquity

(18) Citado por Henderson, 40X

(19) Egte dato y la cita siguiente estdn tomados, respectivamente,

de los dos capitulos escritos por Higini Anglés: III.- Latin Chant

before St. Gregory (p. 60) y IV.- Gregorian Chant (p. 98)de la hie-
toria de la misica de Oxford, Early Medieval Music up to 1300

(20) Sobre el desarrollo de la poesia eclesidstica véese Montelatti

ci, G. Storia della letteratura bizantina, Milano. 1946
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(21) Los datos sobre la misica bizantine provienen de los dos capi-
tulos de E. Wellesz: I.~ Early Christian Music up to the End of the
V Century y II.- Music of the Eastern Churches, del libro Early
Medieval Music up to 1300

(22) Datos obtenidos en The Rew Grove Dictionary of Music and Mnsi-
cians, Vol. III, bajo la entrada "Byzantine rite, music of the",
553~566

(23) En su libro de 1943, The Rise of Music in the Ancient World
(24) Vellesz, 10

(25) Grove Dictio: s 554

(26) Los datos sobre misica érabe provienen del capftulo X, The Mu-
sic of Islam, escrito por H.G. Farmer en la obra Ancient and Oriental
Music, editado por E. Wellesz.

(27) Al-MaqqarI, citado por Farmer, 442

(28) p. 39. Todas las citas de este musicélogo estén tomadas de la
traduccién de D'Erlanger (cf. Bibliografia)

A IA CIERCIA ARMONICA DE ARISTOXENO

(29) Ia ciencia arménica griega comprende las leyes que regulan los
sonidos, es decir, las notas, los intervalos, las eacalas y los gé-
neros (da Rios, 3, nota 1). Cleonides (34) la define como "la cien-
cia especulativa y prdctica que se ocupa de la naturaleza de lo ar-
monioso. Y lo armonioso es aquello que est4 conformado por notes e

intervalos segin cierto orden." En tanto que Al-Farabl (I, 25) di-
ce que "El arte musical teérico es una disposicién racional que im-
plica la ciencie de la misica y sus consecuencias, a partir de las

imdgenes verdaderas que se han producido con anterioridad en nues-

tra alma,"
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(30) Erfeticos: "sutiles y capciosos discutidores, verdaderos maes-
tros en el 'arte de decir o de d:llscutir', que representan la degene-
racién de la dialéctica en el perfiodo de la sofistica." (Da Rios
45, nota 1)

(31) Ia palabra griega ténos es polisémica, 1o que dificulta la com
prensién de ciertos pasajes. Cleonides (44) le atribuye cuatro sig-
nificados: sonido (cf@o'nos, asi se habla de unacfnﬁu‘g e'uu'tovos),
de intervalo (Jta’.m:q Iua.), de tonalidad (rsrnes xfwvﬁ's ), de grado o
de sltura (vdws ).

(32) cf. gupra p. 87 la enumeracién de los intervalos reconocidos
por Aristoxeno

(33) Si 1a nota dada es mi, la cuarts superior serd la, la guinta
inferior re, la cuarta superior sol, la quinta inferior do (Da Rios
78, nota 1)

el tono no cambia, puesto

-9—9—.-._9 que son fijas las notas
$  — — si y la (Da Rios, 82,

+owo  tetr. grave nota 2)
(35) Iugar de los intervalos en la cuarta:
2 T = ditono

)
T2 = tri- | T 17! %] enarménico
= - )
hemitono 17 2 ;M cromédtico
L T i T .7 ]asténtco

¥3 3 4
1.- Mese: nota fija 2.~ lichanés: nota mévil
3.~ parhypate: nota mévil 4.- Hypate: nota fija
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(36) En paréntesis angulares aparecen ampliaciones que la propia

Da Rios introduce en el texto

(37) E1 aulés podia producir pocas escalas, pero mediante mecanismos

gque mantenian cerrados o semicerrados ciertos orificios era posidble

ejecutar diversas escalas en un mismo instrumento.

{38) Cuadro de sucesién de tonos (Da Rios, 57, nota 1):

Sistema aristoxénico de los armonicistas

2 hipofrigia hipofrigia

3 ﬁpo::?ia o ? hipodoria
po a

4 doria 8t mixolidia

5 frigia T doria

6 lidia T frigia

7 mixolidia st lidia

A IA MUSICA EN SU CONTEXTO CULTURAL

(39) Pletén, Fedro, 259, B-C

T

st
st
T
T

de los auletistas

hipofrigia
hipodoria 3 dfesis
doria 3 dfesis
frigia T

1idia 3 dfesis
mixolidia 3 afesis

(40) E1 tema de este apartado estd tratado en profundided en Moutsé-
poulos, E. lLa musique dans 1'oceuvre de Flaton, Presses Universitaires
de France, Paris. 1956 y Anderson, W.D., Ethos and Education in Greek

Mugic, Cambridge, Mass. 1966
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APENDICE I

En seguida presentamos uns seleccién de los mds importantes
textos en griego de Plutarco y Aristoxeno. Cada texto va precedido
de un t{tulo que describe brevemente su tema; entre paréntesis se
indica la pégina de la traduccién espafiola en el cuerpo de la tesis.

PLUTARCO

Elementos mf{nimos de 1la misica. (35)
1144 A-B AL K&? dva yreTor vpla €ldyiera elvaL £a ninzovea
apa el jy dxofy, @OSppov ee wal xpsior wal ewdlaghy Y
YPippa . ouppy ceeaL Se éu pev v weard wdv @OSpyov nopeias
) v‘lera.oo,uévov XV”(’( Sewlar, ¢ 8¢ el wara ypovov ev pub.
y.év , 6K OF vl veaed m:é,,qm. 35 w)),;(aty e3 ’led'o’ywov-
ool 3¢ mpepaLvevewy dpa ey e alolfoews éuqopdv dvayudl
o noetelar . AN iy wdwevo (favepév , Oer Sk evdéxerar
rb\ éuva,w'vqs zfs aloOveews YwpL e Exaorov uSv eiM;uéwag
napaworovletv ze Svawllar ety wal’ éxasea ieal euvopdy b
0 dpapravdpuevor & Ewdorw adedy wal ed P - mpBeos oy
Nepl @OvEYelas piwerioV. Avaywalov yap €ory Sndpyew =
kpuewwid 5uvé/uu owéyeav* o K&P 5 kal w5 dvaveiws ow
& dquptepévors roludE wieL yiveraw gdypors Y ypévers %
a(ufﬂuamv, Al &y coveyéow:  Enedy Wi 2l domy edv
keed zy Yo Aeovléewy prepiy.



1142 D
1143 E
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Los géneros (45)

Teudv rZ? VeV ,LEFEJV s & difoneat oy walidde
delpeotv f ndsa Moveu , Jtardve | pibpazes , &ppovias
Enervipova ypy dvaL wfs TeSTols Ypwpévys Menf vews edv
rovmuiwn?oaw‘vm al e éPMcha.g e zd nenm»‘rc’w.
Mapadicaeys Envipodov. ’ - ,

Toudv & Svewr yeudv e & Owpelzar o VPuospe
Vov, Towv vels e iV oob:v"m'wv ,uaxe’@eu wal rale ey
(f&o’“w Juvirmu/ , Spolus &¢ wal rais wdv zeepaydpdwy,
mept fvog pévon of madasel e’npawazeéuvco , énedijnep obre
Mepl pwpares coee wepl diardvev of mpo fuidv Encewd-
new , ANA wept udvov zoD Evappovioy , wel al woleow nepe
& oL ré‘ewos woui[uarog , €00 1adoupévaw dd maslv. nep
pev \(19 Tl Xpoas dwgepoveo , nepl € e plav elval povyv
abely oy dppovier oyeddv ndvees Guveguvouy . odik A ooV
Noee ouvidoL za Tepl =) &pmoverey npaypacelar 5 péxpL
acelfg T (Vb eewe zaseys mpoely dulie aMa dydovoer
0 na.?ako)w&%v e ze Ward r.éFog e’nwu{/uatg leal €5
buvo'}cfa ea':w.a, z¢ rwvm.\«a‘lg wak wdly 2V pPEPDV ,cige.a(ze
wal wovBéacew.

Olimpo y el género enarménico (48-49)

"OAunog Je', S5 "ApiorbBends Prew, Srolappavezar
Onb vidv Mevewd vob Zuapuoview [éveus eSpeis Yeyev Te-
Ga* wd Y2P npo felvor mdvea Sdreva el ypwparikd:
ﬁv. Uhovoodew 0 eT,lv edpewy zotaéc»’v Twa w(svéra&)au
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dez‘o&?c}tevov v "Odvpnov & &5 Surdvy wel da@@d-
Sovea o r«é)os noXdduig € By Oudrover napundeq , coed
r;\ev anp &S m.‘:ar(éb»lg , coxé O& Ard LT }u‘b\ﬁ , K&l mapa.
Ralvovea vy duzover Aryavev aeaua Oely o wédog el
Wows , ket obzws e b i ?wa)o&a’ag wovestyds wdEyua
Bavpdaven. wai Zmo&:Edrcvov, & eobaw> Ny ént et
Awefw’ Tovev * fw’ﬁm v zfi)' éu‘w’vw WSiwy sdze wdy
zi% Npiopares ane , A owde ey e iF,tcv&s.
elvay 0'aded) ea npDea edv Evappoviwy eoudlea.
"\)b:epw o¢ o ﬁ}uca'vcov 61n?£@\1 & ee xolg Avdlos
kal &v vdig @ugéous. cpa'vsub &’ “OAu/mos a5§was feou-
v e dyéumedv e wdl dyvooyusvov End ey umposbey
dmxﬂnxd’vr , el Zp)(wl\is sté@&a:. eifs ‘E))W\vmt{; real
ko.)ﬁg rwomq;.
Misica antigua (27-28)

nysc T5 S Bor f‘ & wara Te'(;navépw wbapydia wal

’V\é‘xPL s Cb(:éucfos WAtwlag  maveedds an)q vy oVea Oeed.-
New * ob yap e5%y =o nedawv ofewx noLeloldar zds wiba-
?y5chg Sg vov oLdE fd.scacpe’(xw edg dppoviag wal zovg
guOusis * &r Yyap zois vépers éseo'.eaa Steeqpo &?v olwelay
PAGW. 010 wal zaldewy e’nuvv/u(awr elxov * vopoL Yap npoey-
250(’66 Oyteay e?naéq ol €Sy mapapiveL £o wal’ Exaoeov ve_
vo/u(a,tévav el dog s edotws, ra KAP n@?s rovs Qeovg WS¢
@osloveas dpoous i uevor $ipavoy 5O dn e =y
“Opfpow wal ey ZMwv noiyew. Ofdov 38 robe’ Eetrv did
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Ol Tcpna’.véxaou n?ootrxfwv. Enocvilﬂw OF wal 25 GTpe 1703
iOdoag rodeov warh Kyniwva edv Tepndvopov palyeq,
?:x')\ﬁ@»] 3¢ Aedg dia b Ke)(ﬂb&u. eodg Aeep ioug abej
k\igagep dms , n()c\’s i A@fg wareLwpliveas . tedevzalov O
Mepinedeczdr Cf“".,,!“&*?‘?gé" weifeal & Aaedaipove Kdpveia,
zo «éw; evea Aéopiov® edbeay Os u)wcuieaveog zé e
7(4;[3:11/ /\ab(a(ocs 23 @ove)@; u'ﬁ; leara z?.lv Kl@a{)?&’a\/ dia -
cgo)(ﬁs.

Migica nueva (56)

Aduos 38 S “Egpioveds el By dlugappiciy Aywyiv
peravedoas weds GuBpods , wal vf eV addv noAuguuia
karawodov@ieas , Meloo! re cflbo'“mg wal th.ppaluﬂéwl.s
){M“é/*was , 65 rew’.Oeaw ey npab’né[))(avuv {yayer

mué\«/.

CO,A.m'u.ag 88 wal He?(avmn(é'v]s o }ue’z\onmc‘a; éni fevopevog
oK. Eve;uuve\f 3Se Tlr.o'@eos’ odzes 5;{3’ énmc‘:@o‘”au
s )u'Pa.S Snapxoboys €ws el Tépravdpov = Aveweealov,
&éﬁn?sr ele Melovag c?&dmwg . dNa K&F leal adAecu
nd Ardoverépes els neuadwzépar r:m@épv]u\r poveify ¢ z8
K‘}\D nedawov , fws el V\e?m.vmn(ri‘v vv £V SbupapBuwy new).
t\’/‘\/, @vr.(zé(s‘flku vohg 4,3)11:3.5’ na.f& zav nou]zczv hrtjaévu.
zobs WeOns , npweaywvisrebens Oy levdeL e nowsews , 25V
&’ abdyedv Snvl()uw’vwv w8y didaonddowg * Corepov de
el ‘webzo &a?ﬂafpv].



-193 -

ARISTOXENO

Nota, intervalo, escala (104-5)

I, 15-16 e [ R
Toltou 5’ dvros yvwpisou Aectéov mrepl @Séyyou Tiis
15 o’ EoTl. | ouvTducs uiv olv eitrelv goviis Trrddats bl piav
T4ow & 994yyos toi- ToTE Yap paiverar @6yyos elvat
20 TolodTos olos el piAos TérTeoda | fpuooubvoy (Td) EoTE-
van drrl wids Téoews. & piv olv @9dyyos ToloUTos EoTiv:
25 Sikomua 8 ol Td Ud Blo @96y |ywv dpioutvov uh Tiv

oty TéoW EXOVTAY, QaiveTal Yép, ©§ TUTW elmeiv, Sia-
gop&: Tis Elvan T&oEWY o SiboTnua kel TéTOS BExTIKOS
996yywv dbutépwv piv i PapuTipas TV | dpifouodv TO 30
Sibomua Téoey, Papuépev 8t Tis SfuTépas: Siapopk 5t
50T Tdomov TO MRV § FTTov Tetéodal. Tepl piv olv
Siaorhotos oUtws &v Tis Geopioee + To B oUoTnua oUv-
9erév T || vonTiov ik TAadvev § bvog SiaoTnpé&Twv.

Continuacién (106-7)
I, 16-17

TolUrwv 8 oltws dpiouévev wpdTov uiv 5 SibkoTnua
maparéov Sieheiv el Soas Tépuke Biaupéoets SicipeioSan 20
Xpnoipous, Emeta Td oUoTnua. TP piv olv ol Sia-

nomudTwy Sialpedts kad Av peyéda EAMAwY Siapépe - |
Sevtépa 88 ¥ fiv T& oUppuva TdV Sapdvey + TpiTn BE 25
kad v 1& oUvSeta @V &ouvdETwv ¢ TeTdpn & 1) Kotk
30 ytvos * | éutrTn 8t kS’ fiv Siagbpe T T 'rc'évd?\éymr-
Tds .58 Aoimrds rév Sicupéoewv s ol xpnolpous oloas els
17 Ty Thv TpayuaTeiov detéov T& viv. || oUoue 8t ov-
ariuaTos Tavtals Te Sioloer Tals (adrais) Siaxpopais TAHV
s mds peyede Te Sijhov &g Srapépel ovoT|parTos oUoTnUa TE
Te ouppdvovs fi Siapdvous elvar Tols dpilovras eIdyyous
10 pbyedos, Thv pévrol TpiTny T&V pndeigddv Eml Té&V ToU
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10 SixoTApaTos Siapopdv &Buvartov UmrdpEat | ouaTApeTL TpdS
oUotnua, 8fidov yap ds oUk vbéxeTan T& pév oUvSetar T&
& dolvleta elvon TEGV ovoTnuéTeov ToUTOV YE TOV TpTIOV 10
Svrrep TGV SraoTnudTv T& piv fiv ouvlera T& 8 dolvSeta.

15 T |8t TerdpTny — a8’ fiv ) xaTd yévos — dveryxaiov
kal ol ovoTiuaoly Umdpxelv, T&.pv yap oty ot
Bidrovar T& B ypwuarikk T& 8 Evapuévie. Sfdov 8’ &Ti

20 kal (Thv) méuTTY, T& Wi | ydp alrdv Adyw SiaaTi-n
uoTl. OpoTar T& 8¢ pnTEd. Tpds Bt Tolrtans Tpels Erépas
TpooSettov Sianpéoetst THY T’ els ouvagnv kal Sikdeufiv kai

25 TO. owapedTepov keplfovoav * T ovoThUa Yap | &Tréd Tivos

ueyéSous &pbduevov fi ouvnuuévov fi Bieleuypbvoy A Ty
¢E dugoTépoov — kal Belkvutan ToUTo yryvéuevov v tviotg —
Emata Y 7' els UmepPadv kal ouvexds pepifovoav, maw 30
Yé&p oUotnua fitol ouvexts f UmepPortév ot ThY T el
s dmAolv kai Sirholv ked ToAAamAolv Siaipeaiv,

Magnitud de los intervalos (107-8)

II, 45-6

fotw BN T&v ouppdvwv 6Kkt peyddn -
\drgiaTov ptv T Sik Tegadpwv — oupPalver 88 TotTo (aUTi)
10 Tij ToU (uéhous) euoer EA&KioTov elvai - omueiov St | TO
peEABE ptv Huds oMM ToU Sik Teoodpwy EA&TTR, TavTa
pévrol Bidpwva — BeUTtepov B¢ TO Bk mhvter & T 8 Gv s
rouTev dvk péoov § péyedos mdv Eotan Sidpuwvov. Tpitov
15 (8") & Tav elpnué|vev ouppdvey oUvSetov T6 Bid Taodvy,
T& 5t ToUTwv dva péoov Sibgwva Eotan. TalUTa piv olv
Ayopev & Trapd TGV Eptrpoadev Trapeidripayey, Tepi & T@v
20 Aormrédv Auiv atrrols Biopiotéov. | TpdToV wEv olv, Aextéov, 10
&1 Tpds T8 Bik oy &V cUupevov TrpooTiSéuevoy Sid-
oTtnua T yryvopevov $E aUtdv péyeSos oUppwvov Troiel.
25 kai Eomv iBiov ToUTo T M&905 ToU ouugdvov | ToUTov,
Kal ydp EA&tTovos TrpooTeSévTos kal Toou kal peilovos Td
yiyvéuevov #k Tiis ouvStoews oUppwvoy ylyvetatl * Tols Bk 1s
TpwTOls oUPpmVols oU oupBaivel Tolito, olUTe y&p TO Toov
30 dxarépey o] TGV ouvTeSty T6 SAov aUugpwvov Trolel olUTe TO
$E forrépov aUT@V kai ToU Si&k Tao®@v ovykeiuevov, &A-
X &ei Siapaoviioer T6 &k TEV elpnutveov gUpPVWY guyKeipevov.
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Tévos & totlv & 7O Si&t wévte ||-ToU Sik Teoodpav 46
ueifov+ 7o 58 Sik Tesodpwv SUo Tévewv Kai fjuioeos. Tév &t
ol Tévou pepddv peAcpbeitan 7o fAuiov, & kaeltan AuiToviov,
xal & TplTov uépos, | & Kedeiten Sleats XpawuaTiky BaxioT, 5

skal TO TrapTov, & kehelren Siegis tvapuévios EayioTn*
TotTou §° fAcrrrov oUbiv neABelTon BidoTnpa. Sef B¢ mpdd- -
Tov piv ToUTo aUTd i) &yvoelv, &ti| woAdol fidn Bifjuap- 10
wov UmohaPévTes Auds Aéyew ST & Tovos els Tpla Toa
Bicpoupevos peAgBeiTan. owvéPn 8 adrmols TolTo Trapd T

1yl kaTavoelv & Etepdv Eom.vé Te AoPelv TpiTov pé|pos 15-
Tévov Kai 6 SiehdvTa el Tpl Tévov peheBelv. EreiTa, drAds
piv oSty UroAauPévouev' elvan Sidomua EAdyioTov.

Los géneros (118)

II, 44
Tpla yévn Tév peAcpboupévav Eoiv « Bidrovov, Xpduc,
dpuovia. al piv olv Siapopal ‘ToUTwv. UoTepov pndfgovTan *
10 ToUT0 8" arlrrd EkKeloSeo, ST1 w&v | pédos Earan firor Biktovov § 25
i XPWHSTIKOV T dvapudviov 1) uikTdv ik ToUTwv fi Kotvév ToUTwv,
Continuacién (119-20)

Al Bk Tv yevidv- Biagopal AcuPé|vovTon &v TeTparypSep 20
ToloUTe olév Eo T &md uéoms &g’ UrdTny, TéV utv &xpeov

15 pevévTo, TV 88 péowv xvoupbvwy &t ptv dugotépwv Tt
& Sorépov. dmel &’ &varyxaiov TV Kiwolluevov @S4yyov 25
tv Téme Tl KiveloSar, Anmréos &v ein Téwos dpiopévos
&xarépov TRV elpnuivev ¢éyywv. palveran 8% ouvtove-
Tén pév elven Aixavos ) Tévov &mwod péoms &méxovaa, |

nolel O’ oUtn BidTovov yévos, Paputérn & 1) Sitovov, 30
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ylyveran 8’ altn Evapudvios: do’ elven ovepdv ik ToUTwy,
ST Toviaids doTiv & Tiis AtxavoU Témos. TO 5t TrapurrdTng
(xal Umrérns) Sidonpa EAaTtov piv dm olk &v yévorto
47 Giboews || tvapuoviov gavepdy, tedhy TéuTwv TEV peAe-
Boupévav EdyioTédy tem Sieots dvapudvios’ & Bt xai ToUTo
5 els 16 BimAdotov alifeTan, xaTavonTéov. dtav | yép i v
aUmiv Tdowv &elkevran ) Te Aixaves dviepévn Kal 4 ma:
pumdTn émiTeivouévn, dploSen Soxel Ekatépas & TomOS,
@o’ elvan pavepdy, (671 o pelfwv Siboews EhayioTns toiv
6 Tiis Taputdtns Témos. fi5n 8 mves Savudlovot) Tddsio
10 domi Aixavds kivnSévtog dvds éTou | BioTe Tév péoms wal
Mxavol SieaTnudrwv: Sik Tl yap péong piv xel mapapéons
fv o Sidotnua kol &MY aU péoms Te kol Umraims kal
15 Tév &AMwv Soor (uh) kijvolvtal T&v @9éyywv, Té B¢ pé-
ons kal Arxavol SiaoTiuata moAA& etéov elvan + KpelTTov 18
yép TV @9yywv T& dvépaTa Kivelv unkémi kahoGvtas

Arxavous Tés Aottrds, treilv 4 Sitovos KAn9T | fj T@V &AAwv 20
pla fTis woT’ olv + Beiv ydp Erépous elvan ISyyous_Tous
T4 Etepov péyeSos dpifovtas: doaUTws B Selv Exewv xal
T& dvmioTpépovTa * T& Ydp foa TGV uzyeSdv Tols aUrols

3 dvduaot TepiAn|mrréov elven. Tpds 8 ToadTa TooUTol Tives 25
E\éxOnoav Adyol + mplTov piv & TO &flolv Tols Sragé-
povtas dAAAWY @dyyous 18iov tyedos Exev SiaoTipaTos
péya T Kwelv éoTiv -+ dpdduev yap | 6T viTn piv kad péom 30
TapaviiTns Kai Mixovol Siapéper Kard ThHv. Suvapuv xad Té-

wAwv aU apaviTn Te Kal Aixavds Tpitns Te kal maputéTns,
doaUtws 8¢ kal olrtol Tapautons Te kal Umdrns — kal Sik
ToU|| v T alviav (8ia kelten dvdparta dkdoTols alrtév —, 48
Sidotnux & alrrols m&ow Umékertan &, TO ik mévTe,
oY’ &T1 pdv oy olév T el Tij TRV @SSyywv Six|opi 5

18T T8V SieoTnpamkddv peyeddv Siagopdv dxoAoudeiv pa-
VEQOV.
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