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Short Description

Descripción: Critical Edition Of Aristoxenus of Tarent's treatise on Music....
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PRÓLOGO Y AGRADECIMIENTOS Cuando en el año 1994 fui admitido como alumno interno del Departamento de Filología Clásica de la Universidad de Murcia, bajo la tutela del Dr. García López, no sabía a ciencia cierta qué podía esperar del programa dedicado al estudio de la música griega antigua en el que me había inscrito. Aquel área del saber antiguo se presentaba al profano envuelta en un misterio que, según la opinión común, no había esperanza de desentrañar; sin embargo, esa primera introducción de la mano del Dr. García López sugirió múltiples facetas dentro de aquel enigma. Él mismo, pocos meses después, me planteó la posibilidad de afrontar un acercamiento un tanto más profundo con la realización de una tesis de licenciatura sobre Aristóxeno de Tarento. Aquel trabajo tenía por objetivo fundamental la recopilación y el estudio de la bibliografía sobre dicho autor, fundamentalmente, aunque no sólo, sobre su teoría harmónica. El primer contacto con el material que sirvió de base a aquella tesina reveló su peculiar naturaleza. La dificultad más obvia consistía en la casi total ausencia de bibliografía específica en español, en contraste con la tradición de estudios desarrollada en otros paises. A menudo encontrábamos que las alusiones a nuestro autor, sobre todo en manuales e historias de la música, cambiaban su nombre por el de "Aristógenes", y problemas similares se presentaban en las traducciones de obras extranjeras; este detalle, aparentemente anecdótico, encubría normalmente una ausencia de interés por el estudio directo de la cuestión. A esto, que es tan sólo una muestra del general descuido que entre nuestros estudiosos ha sufrido la teoría musical de la Antigüedad, se añadía el hecho de que la terminología utilizada en este terreno por los comentaristas estaba condicionada por las peculiaridades del objeto de su estudio y, como consecuencia, los trabajos sobre el particular oscilaban entre consideraciones filológicas, filosóficas, y musicales, adentrándose a menudo en el terreno de la acústica y las matemáticas. Una vez concluido aquel trabajo introductorio, el Dr. García López me sugirió como tema para una tesis doctoral la principal obra conservada de Aristóxeno, Elementa harmonica, más concretamente una edición crítica del texto acompañada por una traducción y un comentario. Por las características de tema y autor, parecía conveniente, además, añadir una introducción, para la que nos serviríamos básicamente del material



recopilado en la tesina y un léxico que incluyera los términos clave del texto aristoxénico. No se trataba de dar una visión nueva de una obra ya estudiada sino de ofrecer una primera traducción española de la Harmónica y de elaborar una edición que resultara útil, a un tiempo, a filólogos y musicólogos. Inevitablemente, como se verá, el estudio del texto en sus diversos niveles, nos ha llevado a formular opiniones personales sobre aspectos concretos, a disentir de anteriores comentaristas y a realizar observaciones inéditas, que en cada caso se señalarán convenientemente. Como hemos dicho, los instrumentos habituales del filólogo se revelan necesarios pero insuficientes para el estudio de la teoría musical antigua. Con esta dificultad, como es natural, se han enfrentado todos aquellos que hasta la fecha han intentado ofrecer un tratamiento exhaustivo del tema. La solución más habitual consiste en destacar uno u otro enfoque; así, hay estudios que tienden hacia la filología, otros más filosóficos y algunos más musicológicos. En la presente tesis hemos intentado encarar con todo el rigor y claridad posibles las cuestiones técnicas imprescindibles para la comprensión de aspectos puntuales de la doctrina de nuestro autor, sin perder de vista que el nuestro es, fundamentalmente, un estudio filológico. Al cabo de estos años el "misterio" al que aludíamos ha dejado paso a otros, más específicos y mucho más complejos, cuando no irresolubles. Nuestra opinión, sin embargo, es que aún queda mucho por decir en este terreno acerca de sus múltiples vertientes. Si este trabajo pudiera contribuir a que el texto de Aristóxeno y las distintas facetas de su teoría musical alcanzaran una mayor resonancia entre nuestros estudiosos del mundo clásico y captaran el interés de historiadores y teóricos de la música, sus expectativas se habrían visto cumplidas con creces.



Quisiera expresar mi gratitud al Dr. García López y al Dr. Calderón Dorda, por sus sabios consejos, el interés que en todo momento han mostrado por mi trabajo, y las múltiples facilidades que me han concedido en todo lo relativo a él. Quiero agradecer también a Pedro Redondo Reyes sus sugerencias sobre mi trabajo. A todos aquellos compañeros músicos y matemáticos que me han prestado ayuda en esas muchas cosas que desconocía o que ya había olvidado. A quienes durante estos años han sufrido con paciencia mis encierros ante el ordenador y mis discursos sobre Aristóxeno. A todos ellos, también, por el interés que han mostrado por la evolución de este trabajo y sus cariñosos (e improductivos) esfuerzos por aprenderse su título. De nuevo, por último, a D. José, a quien esta tesis pertenece tanto como a su autor; sin su ejemplo de rigor, su sofiva, y su cercanía, difícilmente hubiera alcanzado puerto esta nave. Si el puerto es sólo pequeño fondeadero lo es pese a la contribución de todos éstos y de muchos otros que, a través de la letra impresa, han guiado los pasos de su autor. Sólo a éste, sin embargo, pueden atribuirse sus defectos.
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1) Introducción. 1.a. Abreviaturas. 1.a.I.- Abreviaturas de uso general. a. C. = antes de Cristo ad loc. = ad locum ap. = apud ap. crit. = aparato crítico cf. = confer d. C. = después de Cristo Ed. = edición (referido a dicho apartado dentro de nuestra tesis, pp. 1-68) ed(d). = editor(es) / edición. E.p.m. = escala perfecta menor (cf. N.Tr., 32) E.P.M. = escala perfecta mayor (cf. N.Tr., 32) E.P.I. = escala perfecta inmutable (cf. N.Tr., 32) esp. = especialmente fr. = fragmento(s) ib. = ibidem i. e. = id est l. = línea(s) lat. = latín LF = ley fundamental de la sucesión melódica (cf. Harm. 48.16-49.2, N.Tr. 172) lit. = literalmente loc. cit.= in loco citato ms(s). = manuscrito(s) n.= nota(s) n. a p. = nota a página N.Ed. = notas a la edición (referido a dicho apartado del presente trabajo) N.Tr. = notas a la traducción (referido, en el presente trabajo, a los puntos a, b y c del apartado 4,"comentario") op. cit. = in opere citato Ph. Diss. = disertación filológica p(p). = página(s) s(s). = siguiente(s) scil. = scilicet s. v. (cit.) = sub voce (citata) trad. = traducción v.gr. = verbigracia vid. = vide vol. = volumen. 1.a.II.- Abreviaturas usadas en el aparato crítico. acc. = accentus add. = addidit ad. loc. = ad locum alt. = alterum I



ap. crit. = apparatus criticus cens. = censuit cett. = ceteri cf. = confer cod(d). = codex (codices) colloc. = collocavit comp. = compendium coni. = coniecit, coniecerunt corr. = correxit del. = delevit e corr. = e correctione ed. = editio, edidit. eras. = erasum, erasit gloss. = glossema h.l. = hoc loco i. n. = in nota i.m. = in margine i.r. = in rasura iter. = iteravit lac. = lacuna lect. = lectio legend. = legendum litt.=littera, litterae loc. cit. = in loco citato mal. = maluit m. al. = manus alia m. inc. aet. = manus incertae aetatis m. rec. = manus recentior mon. = monente om. = omisit op. cit. = in opere citato pos.= posuit pr. = prius prop. = proposuit ras. = rasura. refect.= refecit, refectum rell. = reliqui rest. = restituit s. l. = supra lineam scr. = scripsit, scriptum scribend. = scribendum secl. =seclusit spat. (vac.) = spatium (vacuum) spir. = spiritus subaud. =subaudiendum subscr. =subscriptio, subscripsit, subscriptum suppl. =supplevit suprascr. = suprascriptio, suprascripsit II



susp. = suspicatus est tempt. = temptavit transp. = transposuit vid. = videtur 1.a.III.- Manuscritos. Las abreviaturas utilizadas para nombrar los mss. que contienen los Elementa harmonica de Aristóxeno figuran en nuestro capítulo dedicado a la Edición, 2.a.IV.1. 1.a.IV.- Autores antiguos y obras (cuando las ediciones utilizadas coinciden con las del TLG se cita sólo el nombre del editor. En caso contrario se hará la cita completa. En cuanto a la forma de cita, normalmente se corresponde con la página y la línea de la edición aceptada, excepto en los siguientes casos: para Platón, Plutarco y Aristóteles, se prefiere la numeración tradicional de Stephanus y Bekker; en el caso de las recopilaciones de fragmentos, se cita por el número de éstos, en el Anónimo de Bellermann se utiliza la numeración por párrafos, en la Harmónica de Aristóxeno citamos por página y linea de nuestra edición). -Alyp. ..……………Alipio Isagoge ed. K. v. Jan. -Anon. Bellerm.…..Anonyma de musica scripta Bellermanniana ed. D. Najock. -Archyt. ………….. Arquitas de Tarento ed. Diels-Kranz. Testimonia Fragmenta -Arist. ……………..Aristóteles edd. varios (cf. TLG) APo. Analytica posteriora APr. Analytica priora Cael. de caelo de An. de anima EN. Ethica Nicomachea Fr. Fragmenta HA. Historia animalium Mech. Mechanica Metaph. Metaphysica Mete. Meteorologica PA. de partibus animalium Ph. Physica Pol. Politica Pr. Problemata III



Rh. SE. Sens.



Rhetorica Sophistici elenchi de sensu



-Aristid. Quint. ..…. Arístides Quintiliano de Musica. ed. R.P. Winnington-Ingram. -Aristox. …………..Aristóxeno Fr. Fragmenta, ed. F. Wehrli. Fr.Neap. Fragmenta Neapolitana (olim Parisina), ed. L. Pearson. Fr.Temp. Fragmentum de primo tempore, ed. L. Pearson . Harm. Elementa harmonica. Harm.Ox. Harmonica (POxy.667), ed. L. E. Rossi, Aristoxenica, Menandrea, Fragmenta philosophica, 3 (Studi e Testi per il corpus dei papiri filosofici greci e latini, 1985- ) Firenze1988. Psell.Intr. Michaelis Pselli introductio in Rhytmica ed. L. Pearson . Rhyth. Elementa rhythmica, ed. L. Pearson. Rhyth.Ox. Rhythmica (P. Oxy. 9 + 2687), ed. L. Pearson. -Ath. ..……………..Ateneo Deipnosophistae ed. G. Kaibel. -Bacch. ..…………..Baquio el Viejo Harm. Introductio harmonica, ed. K. v. Jan . -Bryennius…………M. Brienio Harmonica ed. J. Wallis, Oxford, 1699. -Cleonid. ………….Cleónides Harm. Introductio harmonica, ed. K. v. Jan, Musici scriptores Graeci, pp. 179-207, Leipzig, 1895 . -D.L. ………………Diógenes Laercio Vitae Vitae philosophorum, ed. H.S. Long. -Euc. ………………Euclides Sect. Can. Sectio canonis, ed. K. v. Jan, Musici scriptores Graeci, pp. 148166, Leipzig, 1895 . -Gaud. ……………..Gaudencio Harm. Introductio harmonica, ed. K. v. Jan. -Mart. Cap. ………Marciano Capela de Nupt. Phil. de nuptiis Philologiae et Mercurii. ed. Eyssenhardt. -Nicom. ..………….Nicómaco de Gerasa Harm. Harmonicum enchiridium, ed. K. v. Jan . IV



-Philol. …………….Filolao ed. Diels-Kranz. Testimonia Fragmenta -Pl. ………………. Platón ed. J. Burnet. Cra. Cratylus Grg. Gorgias Hp. Ma. Hippias Maior Lg. Leges Mx. Menexenus Phd. Phedo Phdr. Phaedrus Phlb. Philebus R. Respublica Sph. Sophista Tht. Theetetus Ti. Timaeus -Ps.-Plu. ………… Pseudo-Plutarco. de Musica ed. K. Ziegler. -Poll. …………….. Pólux. Onomasticon ed. E. Bethe. -Porph. …………… Porfirio de Tiro. in Harm. in Ptolomaei Harmonica commentaria, ed. I. Düring. -Procl. ……………. Proclo. in Ti. in Platonis Timaeum commentaria, ed. E. Diehl. -Ptol. ………………Tolomeo. Harm. Harmonica, ed. I. Düring . -Stob. ……………..J. Estobeo Anth. Anthologium, ed. C. Wachsmuth y O. Hense -Suda ……………. Lexicon, ed. A. Adler, Lexicographi Graeci 1.1-1.4, Leipzig, 19281935. -Theo Sm. ……….. Teón de Esmirna. Expositio Expositio rerum mathematicarum ad legendum Platonem utilium, ed. J. Dupuis, Paris, 1892. -Thphr. ………….. Teofrasto. HP. Historia plantarum, ed. A. Hort. CP. de causis plantarum, ed. R. Dengler. V



1.a.V.-Autores y ediciones modernas (para un comentario detallado de las ediciones de los Elementa Harmonica, cf. Edición, 2.a.III). -Barker……………… A. Barker, GMW I, II Greek Musical Writings, vol. I (1984) y II (1989), Cambridge. -Bellerm. ..…………..F. Bellermann (cf. 1.a.III, Anon. Bellerm.) -Da Rios………………R. Da Rios. Harm. "Aristoxeni Elementorum harmonicorum libri III", Aristoxeni Elementa Harmonica, Roma, 1952, pp.3-92. Proleg. "Prolegomena", op. cit., pp. VII-CXVII. Armonica "L'Armonica di Aristosseno" (traducción y notas), op. cit., pp. 3131. Index "Index verborum", op. cit., pp. 139-186. -DGE…………………Diccionario Griego-Español, C.S.I.C., Madrid, 1980 (vol. I)1997 (vol. 5). -Diels-Kranz………….H. Diels y W. Kranz, Die Fragmente der Vorsokratiker, Berlin, 1951. -DRAE………………. Real Academia Española, Diccionario de la lengua española, 21ª edición, Madrid, 1997. -Gogav. ………………A. Gogavinus, Aristoxeni musici antiquissimi Harmonicorum Elementorum libri III, Venetiis, 1562. -La. …………………..L. Laloy Aristoxène Aristoxène de Tarente, disciple d'Aristote et la musique de l'Antiquité, Paris, 1904 Lexique Lexique d'Aristoxène, Paris, 1904. -LSJ………………… Liddell-Scott-Jones, Greek-English Lexicon, 9ª edición, New York, 1990. -Macr. ………………. H. S. Macran, The Harmonics of Aristoxenus, Oxford, 1902, pp. 95-164. -Marq…………………P. Marquard Die Harmonischen Fragmente des Aristoxenus, Berlin, 1868. Krit. "Kritischer Commentar", op. cit., pp. 113-187. Exeg. "Exegetischer Commentar", op. cit., pp. 191-356.



VI



-Meib. ………………..M. Meibomius, "Aristoxeni Harmonica M. Meibomius vertit et notis explicavit", Antiquae musicae scriptores septem, p.1-74, Amstelodami, 1652. -Meu. ……………….. I. Meursius , "Aristoxenus I. Meursius nunc primus vulgavit et notas addidit", Auctores musici antiquissimi, Lugduni Batavorum, 1616. -Ru. …………………..Ch. É. Ruelle Éléments Harm. Éléments harmoniques d'Aristoxène, Paris, 1871. -TLG………………… Thesaurus linguae Graecae, Oxford University Press, 2ª ed., New York, 1986. -Vincent ……………. A. J. H. Vincent Notices Notice sur trois manuscrits grecs relatifs à la muisque, avec une traduction française et des commentaires, Notices et extraits des manuscrits de la Bibliothèque du Roi et autres bibliothèques, vol. 16, Paris, 1847. -West. ………………. R. Westphal, " jAristoxevnou tw'n peri; mevlou" ejpisthvmh" ta; leleimmevna"Aristoxenos von Tarent, Melik und Rhythmik des classischen Hellenenthums, Vol. II, pp. 1-76, Leipzig, 1893. I Op. cit., vol. I, Leipzig, 1883. II Op. cit., vol. II, Leipzig, 1993. -Wehrli ………………Fritz Wehrli R.E. "Aristoxenus, Peripatetiker des 4Jrs. a. Chr.", Real-Enzyklopädie Suppl. Bd. XI, 1968, 336-343.



I.a.VI.- Términos técnicos. A continuación citamos las soluciones adoptadas para introducir en nuestra obra determinados términos del vocabulario musical griego. Incluimos tan sólo los que aparecen en nuestra tesis y presentan dudas; sin embargo, el léxico musical griego excede, obviamente, este listado y requiere una revisión sistemática en este aspecto. Para otros términos que no presentan dificultades, vid. nuestro Índice de términos griegos. En general hemos transcrito a través del latín. En caso contrario se explica la razón. 1.- Instrumentos musicales (o[rgana). Hemos optado en la mayoría de casos por la transcripción en cursiva, salvo en aquellos que poseen un correlato claro en español (siringe/siringa y sambuca) y en el espinoso caso del auló. VII



aujlov" = auló, pl. aulós, creando con ello un híbrido entre el usual "aulós" que impide un plural claro y la transcripción teóricamente correcta aulo, pl. aulos. Cf. J. Garcia López y C. Morales Otal, "La traducción de un tratado técnico: el Peri; mousikh'" del ps.Plutarco", th'" filivh" tavde dw'ra. Miscelánea léxica en memoria de Conchita Serrano, Manuales y Anejos de "Emerita" 41, C.S.I.C., Madrid 1999, 97-102. kleyivambo" = el clepsiambo mavgadi" = la magádide parqevnio": partenio (tipo de aujlov") phktiv" = la péctide savmbux, sambuvkh = la sambuca skindayov" = el esquindapso su'rigx= siringa o siringe (cf. N.Tr. 116.) trivgwnon = el trigono uJpertevleio": hiperteleo (tipo de aujlov") foi'nix = el fenice fovrmigx = la forminge 2.-Notas musicales (fqovggoi). 1. Nombres de los tetracordios. En la Harmónica de Aristóxeno no se menciona ninguno de los cinco tetracordios con el nombre que adquieren en autores posteriores; sin embargo, dado su uso en estos autores y las frecuentes alusiones a ellos en otros apartados del presente trabajo, creemos conveniente incluirlos en este apartado; en este caso hemos optado por la traducción: tetravcordon uJpavtwn = tetracordio bajo (lit. "de las extremas"). tetravcordon mevswn = tetracordio medio (lit. "de las medias") tetravcordon sunhmmevnwn = tetracordio conjunto (lit. "de las conjuntas") tetravcordon diezeugmevnwn = tetracordio disjunto (lit. "de las disjuntas") tetravcordon uJperbolaivwn = tetracordio añadido (lit. "de las adicionales") VIII



2. Nombres de las notas En la traducción se ofrece siempre el nombre españolizado (sin cursiva). En otros lugares indistintamente el nombre español (en cursiva) o griego. Aunque los nombres son "parlantes" y aluden a la posición de las cuerdas de la lira respecto al cuerpo del instrumentista o al dedo con el que se pulsa la cuerda, tendría poco sentido para nosotros traducir licanov" por "índice" o trivth por "tercera", más cuando al generalizarse su uso para denominar a las notas en todos los instrumentos, su valor se aleja del original. Entre paréntesis aparece la abreviatura que designará a cada una de las notas cuando sea necesario. uJpavth = hípate (H) parupavth = parípate (Ph) licanov"= lícano (L; cf. N.Ed. n.a p. 19, l. 8) mevsh= mese(M) paramevsh= paramese (Pm) trivth= trite (T) paranhvth= paranete (Pn) nhvth= nete (N) uJperbolaiva= hiperbolea (cf. N.Ed., p. 35, l. 14-15) proslambanovmeno"= proslambanómeno (lit. "añadida, prestada") 3. Conclusión. La denominación normal de las notas en autores posteriores a Aristóxeno implica una doble indicación: en primer lugar se sitúa el nombre de la nota como tal, y a continuación, en genitivo plural, el del tetracordio al que pertenece. Hemos seguido nuevamente la propuesta de J. García López (inspirada en Laloy; vid. J. García López, op. cit., p. 101, n. 13): traducir el nombre de la nota y el tetracordio según se ha indicado añadiendo el sustantivo "tetracordio"; si un texto griego dice uJpavth mevswn deberíamos traducir por "hípate del tetracordio medio"; la nhvth uJperbolaivwn será traducida en español como "nete del tetracordio añadido". 3.- Otros conceptos. aJrmonikov" : se transcribirá al español siempre con h inicial, "harmónico". Se intenta así respetar escrupulosamente la etimología y distinguir el concepto antiguo de "harmonía" de la moderna "armonía" (ambos términos son aceptados IX



por el DRAE). Por la misma razón traducimos aJrmovttw por "harmonizar", hJrmosmevno" por "harmonizado" y aJrmoniva por "harmonía". divesi" : la Academia acepta "diesi" y "diesis", cuya acentuación está influida por su uso en otras lenguas modernas, en las que significa "sostenido". Existe la posibilidad de un plural "diesis" (como "las tesis", cf. Galiano, La transcripción castellana de los nombres propios griegos, Madrid, 1969 p. 85) o bien, a través del latín, "dieses". Nosotros hemos escogido la forma "diesis" para singular y plural. katapuvknwsi" : relacionado con puknovn, la traducción por "compresión" parece suficientemente ajustada. puknovn : la traducción del término sería "espeso", "condensado" que en absoluto parece adecuada para un término de uso tan específico; optamos pues por la transliteración en la traducción (pyknón, pl. pykná) y usamos también el término griego en el resto de lugares. suzugiva : el DRAE (también Lázaro Carreter, Diccionario de términos filológicos, 3ª ed., Madrid, 1990) presenta "sicigia", forma correctamente obtenida a través del latín; sin embargo también la encontramos traducida al español con acentuación griega, "sicigía". En el caso de Aristóxeno, el significado del término está sujeto a controversia (cf. N.Tr., 214) y hemos optado por traducirlo (por "pareja"); sin embargo en otros autores, especialmente metricistas, en los que tiene un uso técnico claro, equivalente a dipodiva, creemos preferible la traducción por "sicigia". crova : traducimos por "coloración", si bien en otros lugares mantenemos normalmente el nombre griego. Los nombres de las crovai se traducen y se ponen, fuera de la traducción, en cursiva: toniai'o" = tonal, malakov" = suave, suvntono" = tenso/a y hJmiovlio" = sesquiáltero/a. Así, hablaremos del "género cromático suave (crw'ma malakovn)", de la "coloración diatónica tensa" (crova diavtono" suvntono"), etc.



X



1.b.- Vida y obra de Aristóxeno de Tarento. 1.b.I.- Biografía. 'AristÒxenoj, uƒÕj Mnhs…ou, toà kaˆ Spinq£rou, mousikoà, ¢pÕ T£rantoj tÁj 'Ital…aj. diatr…yaj d� ™n Mantine…v filÒsofoj gšgone kaˆ mousikÍ ™piqšmenoj oÙk ºstÒchsen, ¢koust¾j toà te patrÕj kaˆ L£mprou toà 'Eruqra…ou, e�ta Xenof…lou toà Puqagore…ou kaˆ tšloj 'Aristotšlouj· e„j Ön ¢poqanÒnta Ûbrise, diÒti katšlipe tÁj scolÁj di£docon QeÒfraston, aÙtoà dÒxan meg£lhn ™n to‹j ¢kroata‹j to‹j 'Aristotšlouj œcontoj. gšgone d� ™pˆ tîn 'Alex£ndrou kaˆ tîn metšpeita crÒnwn· æj e�nai ¢pÕ tÁj ria 'Olumpi£doj, sÚgcronoj Dikai£rcJ tù Messhn…J. sunet£xato d� mousik£ te kaˆ filÒsofa, kaˆ ƒstor…aj kaˆ pantÕj e‡douj paide…aj· kaˆ ajriqmou'ntai[ajriqmou'ntai Pearson; ajriqmou' codd.; Daub. ajriqmovn] aÙtoà t¦ bibl…a e„j ung.



"Aristóxeno, hijo de Mnesias, también llamado Espíntaro, estudioso de la música nacido en Tarento, Italia. Tras una estancia en Mantinea se hizo filósofo y no erró en su dedicación a la música; fue alumno de su padre, de Lampro de Eritrea, después de Jenófilo el pitagórico y finalmente de Aristóteles, cuya memoria ultrajó por designar a Teofrasto como sucesor al frente de su escuela, pese a contar Aristóxeno con un gran renombre entre los discípulos de Aristóteles. Vivió en tiempos de Alejandro y sus sucesores, es decir, desde la CXI Olimpiada, siendo coetáneo de Dicearco el mesenio. Escribió sobre música, filosofía, historia y toda clase de enseñanzas. Sus libros se cuentan en 453".



Suda, Lexicon, s.v. jAristovxeno" [= Aristox. fr. 1] Son muchas las incógnitas que el léxico Suda, inspirado probablemente en una biografía de época helenística1 y principal fuente para la vida de Aristóxeno, no despeja. Algunas de ellas pueden ser resueltas mediante testimonios indirectos de otros autores como los que recopilan W. L. Mahne, K. Müller y F. Wehrli2. La obra de éste último, que 1



Para este dato, vid. Wehrli, R.E., 1968, p. 336.



2



W. L. Mahne, Diatribe de Aristoxeno, philosopho peripatetico, Amstelodami, 1793; K. Müller, Fragmenta historicorum Graecorum, Bd. II, pp. 269 ss., Lutetiae Parisiorum, 1848; Wehrli, Die Schule des
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recoge la de sus predecesores es el instrumento básico para el estudio de fragmentos y testimonios biográficos y bibliográficos de los autores antiguos sobre Aristóxeno, fuera de sus dos tratados conservados, Elementa harmonica y Elementa rhythmica. En cuanto a las fechas de nacimiento y muerte de nuestro autor, contamos con datos demasiado escuetos para hacernos una idea que pase de la mera aproximación. Por la Suda sabemos que vivió en tiempos de Alejandro y sus sucesores, en torno a la olimpíada CXI3 (Gevgone4 de; ejpi; tw'n jAlexavndrou kai; tw'n metevpeita crovnwn, wJ" ei\nai ajpo; th'" ria'



jOlumpiavdo"). Esto situaría para su fecha de



nacimiento el término post quem en el 356 a. C. En cualquier caso, parece evidente que la Suda habla en términos aproximativos y que la fecha del 356 a. C., no es más plausible, en principio, que las situadas en una franja de cinco, quizá diez, años antes y después de ésta. Otros datos, sin embargo, contribuyen a pensar que la fecha de nacimiento de Aristóxeno es, posiblemente, anterior a la de Alejandro Magno; como ha señalado A. Fraschetti5, Aristóxeno debe haber alcanzado la madurez a la muerte de Aristóteles si es cierto que aspiró a sucederle en la dirección del Liceo. Nos encontraríamos, por tanto, ante una vida bastante larga, cuyo inicio estaría situado como muy tarde en el decenio 365-355. Así pues, si hemos de creer los datos de la Suda, el año de la muerte de Aristóteles (322 a. C.), Aristóxeno debía contar con una edad que le permitiera haber realizado ya sus diversos viajes de aprendizaje y su período final de instrucción en el Liceo para haber alcanzado después una "gran estima" (dovxan megavlhn) entre los discípulos del propio Aristóteles, estima que le habría hecho posible pugnar con un Teofrasto ya entrado en la cincuentena por la dirección de la institución a la muerte del Estagirita, e incluso irritarse por su no designación como



Aristoteles 2, Basel, 1967. En los últimos momentos de la redacción de esta tesis hemos tenido conocimiento de la publicación de la obra de A. Visconti "Aristosseno di Taranto: biografia e formazione spirituale", Études Centre Jean Bernard, 4, Napoli, 1999. Lamentablemente no hemos podido contar con dicho estudio que esperamos arroje luz sobre muchos aspectos todavía oscuros. Como anticipo hemos contado con un breve artículo del mismo autor (vid. infra, n. 15). 3



Años 336-333 a. C.



4



gevgone, fuit. La referencia a la Olimpíada no alude a la fecha de nacimiento sino a la ajkmhv de nuestro autor, y no pretende ser exacta; sobre el término gevgone y sus malinterpretaciones, cf. Ruelle "Étude sur Aristoxène de Tarente et son école", RA. 14 (1857), p. 414 n. 3. 5
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A. Fraschetti, "Aristosseno, i Romani e la 'barbarizzazione' di Poseidonia", AION 3 (1981), p. 106.



sucesor. En vista de los datos, lo más verosímil parece situar el nacimiento de nuestro autor circa 360 a. C.6 No conocemos el nombre de la madre de Aristóxeno y, en cambio, para su padre la Suda nos proporciona dos: " hijo de Mnesias, también llamado Espíntaro". Siguiendo a Wehrli7, esta duplicidad parece reflejar la confluencia de dos tradiciones distintas y no tanto la existencia de un nomen y un cognomen para el padre de Aristóxeno8. En efecto, como ya señala Mahne9 la Antigüedad, salvo por la referencia de la Suda no da testimonio de ningún Mnesias que pudiera ser padre de nuestro autor y sí, en cambio, aparece citado un Espíntaro10 como tal. Según testimonio de Eliano este Espíntaro fue él mismo diestro conocedor de la música11 y, según otros, discípulo de Sócrates12. De él habría tomado Aristóxeno buena parte de los materiales que utilizó en la elaboración de su Vita Socratis así como información para su biografía del pitagórico Arquitas de Tarento13. Todo ello convierte a Espíntaro en el padre "ideal" (para Wehrli, por ello, el menos verosímil) de Aristóxeno14 aunque, en definitiva, es difícil, a falta de más testimonios, decidirse por cualquiera de las posibles soluciones a este problema15. 6



Esta es la opinión de L. Laloy, Aristoxène de Tarente et la musique de l'antiquité, p. 3, entre otros estudiosos. Existen en cambio otras corrientes que pretenden ajustarse más al texto de la Suda, proponiendo como fecha para el nacimiento los años 356-352 (Ruelle, op. cit. p. 414; Bélis, Aristoxène de Tarente et Aristote, Paris, 1986, p. 11 n. 10), esto es, partiendo de la fecha de nacimiento de Alejandro Magno. Tampoco ha faltado quien, como Pearson, Aristoxenus Elementa rhythmica, Oxford, 1990, p. XXV, retrotraiga la fecha hasta el 379 a. C. Sobre otros indicios, cf. infra, n 14 y 41. 7



Wehrli, R.E., p. 336.



8



El problema puede también recibir una solución textual. La propuesta de Laloy, op. cit., p. 2, consiste en suprimir en la expresión uiJo;" Mnhsivou tou' kai; Spinqavrou la conjunción kaiv, con lo que tendríamos "hijo de Mnesias (a su vez) hijo de Espíntaro". Müller, op. cit., p. 269, a su vez, propone un h[ disyuntivo junto a kaiv : "hijo de Mnesias o de Espíntaro". Esta última opción es frecuente en la Suda cuando se duda acerca del nombre del padre de un personaje, cf. v.gr. Suda, s. v. jArcuvta" Taranti'no". Wuilleumier (Tarente, Paris, 1913, p. 585) ha sugerido que Espíntaro habría sido un sobrenombre derivado de Spinqhvr "chispa", que aludiría a la inteligencia vivaz y aguda de un personaje, en este caso Mnhsiva". Cf. infra, n. 15. 9



Op. cit. pp. 10-11.



10



Vid. Mahne, loc. cit. Se trata de D. L. Vitae II, 20, 8 = Aristox. fr. 59, y Sexto Empírico Adversus Mathematicos VI, 1, 4.



11



Aristox. fr. 69 d = Eliano, de natura animalium, II, 11, 69.



12



Aristox. fr. 54a = Cirilo, contra Iulianum imperatorem VI, 185 .



13



Aristox. fr. 30 = Jámblico, de vita Pythagorica 197.



14



Sin embargo sostener la paternidad de Espíntaro crea algunos problemas cronológicos. El hecho es que, de haber sido, como parece, discípulo de Sócrates, es necesario suponerle una edad de al menos veinte o veinticinco años en el 399 a. C. Esto supone para él, cuando nace Aristóxeno, una edad mínima de sesenta o
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Sobre el lugar de nacimiento de nuestro autor sí parece haber evidencias suficientes para considerar la ciudad de Tarento, en la Magna Grecia16 como dato seguro. Tarento fue la patria de uno de los más tardíos e ilustres pitagóricos, Arquitas, que dio a la ciudad una constitución democrática y la llevó a la hegemonía militar en la zona, desempeñando para Tarento un papel comparable al de Pericles en Atenas. Desarrolló Arquitas importantes avances científicos en el campo de la música y las matemáticas17 y fue, además de contemporáneo y casi coetáneo, amigo de Platón, a quien transmitió buena parte de lo que de pitagórico hay en su obra y en su pensamiento. Aristóxeno, que podría, aunque no tenemos datos al respecto, haber conocido en su infancia los últimos años de la vida del pitagórico18, debió criarse en un ambiente favorable al pitagorismo personificado por el "héroe nacional" de Tarento. Esto no significa necesariamente que desde su juventud fuera iniciado en los preceptos de Pitágoras19, pero es indudable que Aristóxeno fue, al menos en una época de su vida, admirador ferviente de su doctrina, especialmente por lo que se refiere a su ética, defensora de la austeridad; se observa en su obra, de hecho, una fase "propitagórica" (escritos biográficos y políticos) frente a una etapa de crítica al pitagorismo (teoría harmónica), etapas que no deben considerarse necesariamente como sucesivas y antitéticas, pues puede tratarse, según sugiere Wehrli, de posturas coetáneas ligadas al tipo de tratado que Aristóxeno componía sesenta y cinco años si sostenemos como fecha de este suceso la del 360. Esto es posible, aunque poco verosímil si se tiene en cuenta que el padre de Aristóxeno, en caso de ser Espíntaro, debió vivir lo suficiente para iniciar a su hijo en la música y transmitirle sus experiencias con Sócrates y Arquitas. 15



Recientemente, A. Visconti ("Aristosseno di Taranto ed il nome del padre", RAL 1996, 9ª serie, 7 (2), 425-444) ha defendido, tras someter a crítica las distintas soluciones ofrecidas, la posibilidad de que en realidad el sobrenombre sea Mnhsiva", bien atestiguado en las fuentes y que parece responder a una tradición pitagórica tendente a formar sobrenombres a partir de la raíz de mimnevskw, "recordar", como se observa en el caso de destacados pitagóricos (el mismo Pitágoras o Arquitas) a cuyos familiares más directos se atribuyen nombres de este tipo. La importancia de la memoria como facultad humana para los pitagóricos justificaría la existencia de esta tradición. Habría que asumir, pues, que la educación de nuestro autor en el pitagorismo y sus escritos laudatorios sobre Pitágoras y su doctrina (vid. infra, 1.b.II.3 y 1.b.II.4) han tenido resonancia de esta forma en la biografía de nuestro autor. Visconti no ofrece, sin embargo, una solución para las dificultades que plantea la paternidad de Espíntaro (cf. supra, n. 14). 16



Cf. además de la Suda, Esteban de Bizancio, Ethnica, s. v. Tavra" = Aristox. fr. 2.



17



Para una biografía más detallada de Arquitas, cf. W. K. C. Guthrie, Historia de la filosofía griega I, Madrid, 1984, pp. 316-319.



18



Sabemos que Arquitas vivía todavía en tiempos de Dionisio II (vid. Ath. Deipnosophistae XII 545 a = Aristox. fr. 50) , pero parece claro que él y Aristóxeno no se conocieron personalmente, cf. Wehrli, R. E. p. 336 y Aristox. fr. 30. 19
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Laloy, op. cit., p. 4.



en cada momento. Así la crítica al pitagorismo le habría venido impuesta, en los tratados de enseñanza científica, por el método peripatético mientras que en los de "divulgación", de carácter más accesible al gran público, como las biografías, se habría visto liberado de esa obligación. Aristóxeno critica la pretensión de exactitud matemática de los pitagóricos con respecto a los intervalos "del mismo modo que Aristóteles se protege contra una ética con demandas de exactitud"20. No sabemos cuánto duró la educación de Aristóxeno en Tarento ni a qué edad abandonó su ciudad natal. Por la Suda conocemos que su primer maestro fue su propio padre21 y es verosímil que esto sucediera todavía en la ciudad italiana. Esta misma fuente nos habla de una estancia posterior en Mantinea, presumiblemente22 para aprender música de los arcadios que eran tenidos por muy diestros en esa tevcnh. Laloy23 ha sometido a controversia esta afirmación de la Suda. Mantinea nunca fue, en la Antigüedad, conocida como centro filosófico (aunque Laloy se ve obligado a refutar la importante excepción que representa la Diotima del Banquete platónico, cuya historicidad, por otro lado, ha sido puesta razonablemente en duda por numerosos autores) por lo que, infiere, la expresión del lexicógrafo es la condensación en una sola proposición de dos situaciones no ligadas temporal ni consecutivamente: "pasó un tiempo en Mantinea" y "fue filósofo"; su utilización del participio de aoristo diatrivya" sería, por tanto, fruto de un intento poco afortunado de sintetizar un texto más largo y en ningún caso habría que entender relación alguna de causa-efecto entre los dos sucesos. Es también posible que el término "filósofo" esté simplemente usado en su sentido etimológico; Aristóxeno puede ser considerado un pensador que elabora reflexiones en torno a la ciencia harmónica. El aprendizaje obtenido en Mantinea, habría sido así una etapa más en su formación como músico. A continuación enumera la Suda los maestros del joven filósofo. Además de su padre (al que se alude mediante el nombre común, tou' patrov", con lo que no se nos aporta ningún nuevo dato a la discusión sobre su identidad) se cita a un tal Lampro de 20



Wehrli, R. E., pp. 338-339, expone esta causa para la doble postura de Aristóxeno respecto a los pitagóricos. Vid. también infra, 2.c., p. XLIV y N.Tr. 197.



21



Pasamos por alto los problemas ya aludidos más arriba sobre la identidad del padre de Aristóxeno.



22



Mahne, op. cit., p. 12. Laloy, op. cit., pp. 7-9, estudia detalladamente esta afirmación., y expone otra posible causa: los habitantes de la Magna Grecia y los de Tarento en particular se enorgullecían de su origen, lacedemonio en este caso; esto podría justificar un viaje de Aristóxeno por el Peloponeso. La estancia en Mantinea parece confirmada por otras fuentes (cf. Aristox., fr. 45 I; infra, 1.b.II.4.3, p. XXXIV). 23



Op. cit. pp. 9-10.
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Eritrea, al pitagórico Jenófilo, de la Calcis tracia, y finalmente a Aristóteles. Otra fuente24 cita a Jenófilo entre un grupo de pitagóricos a los que Aristóxeno conoció, y que, al igual que Jenófilo, pudieron, de una u otra manera, participar en su formación. Fueron estos los "últimos" (teleutaivoi) pitagóricos, discípulos de los tarentinos Filolao y Eurito: Fanto, Equécrates, Diocles y Polimnasto, todos ellos de Fliunte25. En cuanto a Lampro, es necesario26 distinguirlo, por razones cronológicas, del otro Lampro famoso, al que por boca de Aristóxeno alude Plutarco27 como un importante poeta lírico, que fue maestro de música de Sócrates según el Menéxeno28 platónico y de Sófocles29 según Ateneo, pero aparte de esta precisión poco más se sabe de él. Más sabemos de Jenófilo, famoso entre los antiguos más por su longevidad30 que por sus obras, del que Aristóxeno parece haber escrito una Vita, y del cual nos ocuparemos en el apartado dedicado a las obras. De los demás sólo conocemos el nombre. Sabemos, pues, que Aristóxeno cumplió parte de su educación en la ciudad Arcadia de Mantinea, y que tuvo contacto, probablemente como alumno, con un nutrido grupo de pitagóricos, en su mayoría originarios de Fliunte, ciudad muy próxima a Mantinea, y con toda probabilidad establecidos allí como miembros de su importante comunidad pitagórica. Si a esto añadimos la estancia, cuya duración y época no podemos precisar, en Corinto, donde conoce al desterrado Dionisio II de Siracusa31, por el cual habría tenido conocimiento de la anécdota de los pitagóricos Fintias y Damón32, parece posible hablar de un período de "aprendizaje itinerante" a través de diversas ciudades del Peloponeso.



24



D. L. Vitae VIII 46 = Aristox. fr. 19.



25



Para la importancia de Fliunte como centro del pitagorismo, vid. W. K. C. Guthrie, op. cit., p. 164 n. 29 y p. 177.



26



Cf. Mahne, op. cit., § 4 y Wehrli, Die Schule des Aristoteles, pp. 47-48.



27



Ps.-Plu. de Musica, 1142 b.



28



Pl. Mx., 236 a.



29



Ath. Deipnosophistae, I, 37.



30



Aristox. fr. 20 a.



31



Cf. Wehrli, R. E., p. 337 y Die Schule des Aristoteles, fr. 31 y 50. Vid. infra, n. 85.



32



Aristox. fr. 31 = Jámblico, de vita Pythagorica, 233. Dionisio fue expulsado de Siracusa en el año 343/342 a. C. por Timoleonte, lo que nos da un término post quem para el encuentro con Aristóxeno.
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Tras todo esto Aristóxeno llega a Atenas, con una educación musical presumiblemente bastante avanzada ya, para ser discípulo de Aristóteles. Éste dirigía el Liceo desde el año 335/334 a. C. y no sabemos cuándo se produce el ingreso en él de nuestro autor ni cuántos años permanece como discípulo suyo33. Es lógico pensar que su tiempo de estancia allí fuera largo, a juzgar por la gran estima que alcanzó entre sus condiscípulos y probablemente continuara a la sombra del maestro hasta su muerte, en el año 322 a. C. Tras esto se produce un suceso resaltado por varias de nuestras fuentes y al cual hemos aludido ya: la rivalidad con Teofrasto por la sucesión de Aristóteles. La noticia básica la proporciona, una vez más, la Suda: a la muerte de Aristóteles, Aristóxeno se comportó de "manera ofensiva" o "ultrajante" (u{brise) hacia su memoria, por elegir a Teofrasto como sucesor34. Aristóxeno, como ya dijimos, había alcanzado una gran reputación entre los discípulos de su maestro y debía tener fundadas esperanzas para aspirar a ese puesto. Sobre las posibles causas de este presunto enfado ha hecho una buena síntesis A. Bélis35 que, en resumen, las expone como sigue: 1.-No hay nada que nos impida creer que un hombre como Aristóxeno, conocido por su "escasa propensión a la risa"36, no llevara a bien el ser privado de un honor que creía merecer. Esta tesis es sostenida por Laloy37, pero Bélis la califica de "demasiado 33



Algunos autores (cf. v.gr. Bélis, op. cit., p. 11) hablan de un aprendizaje de seis u ocho años en el Liceo, dato que no parece apoyado en ninguna fuente, y sí, más bien, tomado de una suposición formulada por Mahne, op. cit, § 4: Aristoxenus igitur intra hoc temporis spatium [ i. e., los doce o trece años que Aristóteles dirigió la academia] audivit Aristotelem [...] Praeterea non unum aut duos annos Aristotelis discipulus fuisse videtur, sed diu apud ipsum degisse quia habuit megavlhn dovxan. Si igitur Aristoxenum XXV annos natum in Aristotelem disciplinam venisse, in eaque VI aut VIII annos contrivisse f a c i a m u s . Así, suponiendo que nuestro autor naciera en el año 356 y que ingresara a los veinticinco años (esto es, en torno al 330) en el Liceo, habría permanecido allí siete u ocho años cuando muere Aristóteles; pero esta suposición se apoya en dos datos en absoluto demostrados: que nuestro autor naciera, efectivamente en el 356 y que entrara en el Liceo a los veinticinco años. Otros autores (Ruelle, op. cit. p. 414 y Laloy, op. cit. p. 13) hablan tan sólo de "una larga estancia". 34



Desconocemos las causas por las que la elección recayó en Teofrasto, aunque parece verosímil, como expone, Wehrli, R.E., p. 337, que Aristóteles viera en él a su más fiel discípulo, candidato idóneo, además, por su mayor edad. Este tipo de explicación es generalmente aceptada, sin embargo, vid. De la Fage, "Aristoxène de Tarente et son école", Revue et gazette musicale de Paris, 24 (1857), y la crítica de Ruelle a éste, op. cit., p. 415, n. 9.



35



Bélis, op. cit., pp. 11-13, n. 8.



36



Aristox. fr. 7 = Eliano, Varia historia, VIII 13.



37



Laloy, op. cit., p. 13; no cita expresamente a Eliano, pero afirma que la actitud de Aristóxeno respecto a su maestro "n'a rien de surprenant de la part d'un homme très convaincu de son mérite et incapable de rien prendre a la légère".
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psicológica" y demasiado confiada respecto a la veracidad del testimonio de Eliano. Wehrli38, se muestra partidario de esta tesis y añade que dicha u{bri" es verosímil sobre todo si se tiene en cuenta la virulencia con que Aristóxeno atacó a Platón y a Sócrates en sus obras (vid. infra, 1.b.II.3.3 y 4). 2.-No se observa, sin embargo, a lo largo de la obra de Aristóxeno ninguna alusión malintencionada hacia su maestro, antes bien: aunque sólo lo nombra en dos ocasiones39, lo hace en tono elogioso, como modelo a seguir por su costumbre de informar a su auditorio de cuál iba a ser el contenido exacto de sus disertaciones, antes de comenzarlas. Por otra parte, el método seguido por Aristóxeno en sus obras científicas es fiel al de Aristóteles. Algunas fuentes contradicen el testimonio de la Suda40 y, en general, la Antigüedad le consideró seguidor de Aristóteles. Parece, en fin, que, como ya apunta Mahne (op. cit. § 5), non tanta debet esse Suidae auctoritas ut ipsius dicta oraculi instar habeamus, y, al menos en este aspecto, los datos contra su testimonio parecen de mayor entidad que los que lo apoyan41. Los últimos datos que conocemos sobre su vida se refieren a su relación con Dicearco, a quien las fuentes42 asocian a Aristóxeno como alumno de Aristóteles. De la relación entre ambos es prueba evidente la existencia de una correspondencia que todavía circulaba en época de Cicerón43. Como Aristóxeno, escribió mucho sobre los pitagóricos y 38



Wehrli, R. E., p. 337.



39



Aristox., Harm.27.4 ss.



40



Eusebio, Praeparatio evangelica XV, 15. 2 (ap. Aristocles, de philosophia Platonica = Aristox. fr. 64: "Aristóxeno siempre habló bien eujfhmou'nto" de Aristóteles". Sin embargo, Th. Reinach, "Aristoxène, Aristote et Theophraste", Festschrift Theodor Gomperz, Wien, 1902, pp. 75-79 cambia totalmente el sentido al sustituir eujfhmou'nto" por dusfhmou'nto"; le sigue Laloy, op. cit., p. 13, n. 2, no así Wehrli. Desde luego, no tenemos ningún indicio adicional que corrobore la afirmación "Aristóxeno siempre habló mal de Aristóteles". 41



La rivalidad con Teofrasto podría no haber sido sino un tópico difundido de forma interesada por los seguidores de nuestro autor. Cierta tradición señala también a Eudemo de Rodas como rival de Teofrasto en la sucesión (cf. Eudemo, fr. 5 Wehrli). Existen ligeras trazas, insuficientes en cualquier caso para concretar la cuestión que aquí nos ocupa, de lo que podría haber sido un enfrentamiento entre los dos autores en el campo de la teoría musical. Cf. N.Tr. 38. 42



Suda = Aristox. fr. 1; Cicerón, Tusculanae I, 18, 41 = Aristox. fr. 118. Los dos insisten en la coetaneidad y Cicerón añade que fueron condiscípulos. De la Fage, op. cit., considera por error a Dicearco alumno de Aristóxeno. 43
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Cicerón, ad Atticum XIII 32 = Aristox. fr. 3.



cultivó la retórica y la geometría y, como él, sufre las críticas de Cicerón por su concepción del alma44. Hasta aquí llega la información de la Suda y nosotros sólo podemos avanzar unos pasos más. Que Aristóxeno fundó su propia escuela puede deducirse, señala Laloy45, del carácter de sus obras, fuertemente impregnadas de didactismo; nada en ellas indica, sin embargo, que la enseñanza de nuestro autor no se haya producido dentro del Liceo; con posterioridad serán denominados "aristoxénicos" los seguidores de su doctrina musical, al igual que existirá una "escuela pitagórica", sin que ninguna de estas escuelas haya tenido que contar necesariamente con una institución como la Academia o el Liceo para la conservación y difusión de sus teorías46. Podemos, por otra parte intentar datar la fecha de su muerte a partir de un texto de 47



Ateneo sobre la "barbarización" de la ciudad de Posidonia, en la Magna Grecia48. Ateneo cita, en apariencia textualmente, una obra perdida de Aristóxeno, suvmmikta sumpotikav, en la que éste se lamenta de la pérdida de la identidad griega, de las costumbres, fiestas e idioma recibidos de sus antepasados, por parte de los habitantes de Posidonia. Aristóxeno cita como responsables de esta barbarización a etruscos y romanos, de donde es posible inferir que su alusión sea posterior al 273 a. C (con lo que obtendríamos un término post quem para la muerte de nuestro autor), fecha de asentamiento de la colonia romana de Pæstum en Posidonia. Sin embargo, nada en el texto hace pensar en una conquista, sino más bien en una influencia de tipo cultural49 que debe haberse producido desde bastante antes del 273 a. C. Así pues, el único linde cronológico que podría establecerse para la datación de la muerte de Aristóxeno queda, en la práctica, inoperante.



44



Cicerón, Tusculanae I 11, 24; I 10, 19 y I 18, 41 = Aristox. fr. 119, 120 a y 120 b .



45



Laloy, op. cit., p. 13. Cf. también K. v. Jan, "Aristoxenos", R. E. II, Stuttgart, 1896, p. 1061, ss.



46



Hay testimonios acerca de la existencia de dichas "escuelas" en época tardía; vid., por ejemplo, Tolemaide, ap. Porph., in Harm 25.3-26.5; cf. N.Tr. 202.



47



Ath. Deipnosophistae XVI 632a = Aristox. fr. 124 .



48



Para la discusión de los aspectos históricos del fragmento, vid. A. Fraschetti, op. cit. (supra, n. 5).



49



Como señalan Laloy, op. cit. p. 14, y Fraschetti, op. cit., p. 100.
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1.b.II.- Obra. De acuerdo con la Suda, Aristóxeno fue autor de 453 libros. No es posible ofrecer, por desgracia, poco más que el título de unos veinte. Por su contenido, pueden ser agrupados en tres áreas: tratados musicales, ya sea conservados de la mano de Aristóxeno o conocidos gracias al testimonio de otros autores de la Antigüedad, tratados biográficos y una mélange que incluye tratados de temática variada. 1.b.II.1.- Tratados musicales conservados en estado más o menos fragmentario. 1.- Dos obras entran con seguridad en este grupo: Elementa harmonica y Elementa rhythmica. Ambas, ciertamente, incompletas, pero de una importancia capital, especialmente la primera, para la historia de la teoría musical griega. Al tratado sobre la ciencia harmónica dedicamos la parte central de nuestro trabajo. En cuanto a la obra sobre el ritmo, más breve, al menos en su parte conservada, hacemos frecuentes alusiones a su contenido en nuestro comentario a la Harmónica (cf. v.gr., N.Tr. 212, 214, 215, 216). Se admite generalmente que el fragmento pertenece al libro II de los Elementa rhythmica50, y su autenticidad no ha sido puesta en duda por ningún estudioso. La doctrina de nuestro autor en materia rítmica presenta marcadas semejanzas con su teoría harmónica51. Incluso encontramos en la Rítmica alusiones claras a la teoría harmónica52, si bien resulta aventurado establecer cualquier cronología relativa entre las dos obras. Encontramos, entre otros, los siguientes paralelismos entre ambas53:



50



Como tal nos lo transmiten los mss. (a excepción del Vaticanus Urbinas Gr. 77, donde el título es jAristoxevnou JRuqmikw'n Stoiceivwn g ', cf. L. Pearson, op. cit., p. XIII). El texto conservado de la Rítmica comienza (Rhyth. 2.1-4) haciendo alusión a una discusión precedente (ejn toi'" e[mprosqen eijrhmevnon) sobre las diversas formas del ritmo, sus diferencias y semejanzas. En las ediciones de Wesphal (II, pp. 75-85) y Pighi (Aristoxeni Rhythmica, Bologna, 1959) se añade un apartado titulado JRuqmikw'n Stoicei'wn Prw'ton en el que se incluyen algunos fragmentos transmitidos por otros autores que podrían pertenecer al libro I de la Rítmica. 51



Si bien Laloy (op. cit., p. 318) considera que la teoría rítmica de Aristóxeno, demasiado atada a las relaciones abstractas constituye una suerte de "pitagorismo rítmico" desligado de la realidad de la práctica poética. 52



Una de ellas, Rhyth. 14.1, nos remite a un estudio denominado diasthmatika; stoicei'a; vid. también Rhyth. 8.11, 8.28, 2.18 etc. Existe incluso una comparación entre la distribución de las letras en el habla, la de las notas en la melodía y los tiempos en el ritmo, que parece tomada de la Harmónica (24.6 ss., 32.18-33.2; cf. N.Tr. 163). En cualquier caso, toda vez que, en nuestra opinión, la Harmónica no puede ser tratada como una sola obra , sino más bien como la unión de, al menos, dos tratados en estado fragmentario, y elaborados con un intervalo de tiempo relativamente grande (vid. Edición, 2.a.V), la identificación habría de hacerse con uno de esos dos tratados.
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1.- El empleo de un mevtron variable. Al igual que en la Harmónica nuestro autor defiende la existencia de afinaciones irreductibles entre sí, y de una unidad mínima, la diesis, que variará en función de la afinación concreta que escojamos, la unidad de medida rítmica no tiene siempre un mismo valor; así, el "tiempo primero" (crovno" prw'to") se define (Rhyth. 8.7) como "aquel sobre el cual no puede colocarse en modo alguno dos notas, dos sílabas ni dos signos 54". Dicho tiempo primero no puede ser la sílaba, puesto que ésta no mantiene un valor constante (unas sílabas son largas y otras breves), ni puede ser la vocal breve, pues el ritmo no se aplica sólo a las palabras, sino también a la melodía y al movimiento corporal (Rhyth. 6.16-17). El crovno" prw'to" será la unidad de menor duración que encontremos en una composición rítmica. 2.- La existencia de una oposición entre lo rítmico y lo arrítmico (Rhyth. 4.23 ss.) es comparable a la división de la melodía en musical y no musical (hJrmosmevnon kai; ajnavrmoston cf. Harm. 15.7-1755) y es la propia naturaleza del ritmo (hJ tou' rJuqmou' fuvsin Rhyth. 6.8) la que determina qué es rítmico y qué no lo es, del mismo modo que en la Harmónica la naturaleza se erige en causa y origen de los fenómenos musicales56. 3.- La importancia de la percepción (ai[sqhsi") como fuente última para el conocimiento de los fenómenos musicales es resaltada en ambas obras (Rhyth. 2.5-6, 6.28 etc., cf. Harm. 5.10, 29.2 ss., 44.8 ss., etc.). La percepción se erige en juez de lo correcto y lo incorrecto en los dos ámbitos (Rhyth. 4.31-6.857). 4.- Ambas disciplinas comparten ciertas clasificaciones. Así, por ejemplo, al igual que en la teoría harmónica los géneros de la melodía son tres: enarmónico, cromático y diatónico (cf., v. gr. Harm. 16.8-10; 39.16-17), en la teoría rítmica los géneros son dactílico, yámbico y peónico (Rhyth. 16.16-19)58; al igual que los géneros melódicos 53



El estilo de los Elementa rhythmica es, en cualquier caso, muy diferente al de la Harmónica: carece de la viveza de ésta, de sus frecuentes digresiones y de toda crítica a otras teorías. En muchas ocasiones es, por lo mismo, más clara. Si el estilo de la Harmónica es más retórico, propio sin duda de una ajkrovasi", o "charla pública", el de la Rítmica se asemeja más bien a un extracto o esquema elaborado con una finalidad escolar. Vid. también infra, n. 57.



54



"Signos" (shmei'a) se refiere a signos de notación musical o métrica. Sobre el "tiempo primero" cf. también N.Tr., 68.



55



Vid. N.Tr. 20 y 96.



56



Vid. N.Tr. 95.



57



Si bien el tratamiento de la percepción como fuente de conocimiento y juicio es mucho más sofisticado en la Harmónica; cf. Harm. 34.9-14 y N.Tr. 202.



58



Resulta sorprendente que nuestro autor rechace una forma tan habitual en la poesía griega como
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difieren entre sí por la posición de sus notas móviles y, en consecuencia, por el tamaño de los intervalos y su distribución, también los géneros se distinguen por la distribución en ársis y thésis de sus "tiempos primeros"59. Las clasificaciones de intervalos y escalas en la Harmónica (14.1 ss.) tienen un claro paralelo en las siete clasificaciones a que se someten los pies en Rhyth. 14.19 ss. Lo dicho no agota en absoluto las similitudes entre ambos tratados; se podría también hablar del uso del término ajgwghv, de la pareja ritmopeya/melopeya, del empleo del término a[logo"60, etc. Es evidente, pues, que entre ambos tratados hay una indiscutible coherencia metodológica y de pensamiento, fruto del trabajo de un mismo autor. 2.- A las dos obras citadas podemos añadir una tercera, cuya atribución a Aristóxeno no es segura, transmitida fragmentariamente y editada en el primer volumen de The Oxyrhynchus Papyri (1898) con el número 9, en edición de Grenfell y Hunt. Una nueva edición, con suplementos procedentes de otra parte del mismo papiro, se encuentra en The Oxyrhynchus Papyri 34 (1968, fr. 2687)61. La obra es atribuible con seguridad a la escuela de Aristóxeno de Tarento, probablemente a él mismo62. El fragmento versa sobre cuestiones rítmicas, aunque no parece pertenecer a los capítulos perdidos de los Elementa rhythmica. Según Laloy el vocabulario es diferente y, con seguridad, anterior. Refuerza esta tesis el hecho de que parece tratarse de una obra sin grandes pretensiones científicas, donde la constatación de los hechos estaba por encima de su explicación63. Esto se explicaría, en opinión del mismo Laloy, datando el tratado en una época anterior a la concepción de la rítmica como ciencia por parte de Aristóxeno. El contenido de lo conservado trata del análisis de un grupo silábico o levxi" de estructura crética [  v  ] el "epítrito" compuesto por siete tiempos primeros (o un múltiplo de siete) en proporción de 3 : 4. Vid. Pearson, op. cit., p 65. 59



Vid. N.Tr. 212.



60



Cf. N.Tr. 86, 212, 216.



61



Su editor, John Rea, agradece la colaboración de R. P. Winnington-Ingram y A. M. Dale. Para este fragmento, como para toda la teoría rítmica aristoxénica conservada, contamos con la edición, traducción y notas de L. Pearson, op. cit. pp.36-44.



62



Vid. W. J. W. Koster, "Quelques remarques sur l'étude rythmique; Ox. Pap. 2687 (9)", REG 85 (1972), p. 47, esp. n. 1.



63
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Vid. v.gr. Laloy, op. cit., pp. 16, 41 y 319; Da Rios, Armonica, p. 95.



y de cómo ese grupo puede ser integrado en series yámbicas, peónicas, dactílicas y anapésticas64.



1.b.II.2.- Otros tratados de temática musical65. 1.-peri; tou' prwvtou crovnou. Un fragmento relativamente amplio de este tratado nos ha sido transmitido por Porfirio66. El contenido hace referencia al crovno" prw'to" y a sus infinitas realizaciones. Se establece, en la parte final, una comparación respecto a la ciencia harmónica, comparación que casa muy bien con Harm. 23.5-6. Vid. también supra, 1.b.II.1, p. XXI y N.Tr., 155 y 212. 2.-peri; tovnwn. También atestiguado por Porfirio67. El único fragmento conservado trata un tema muy concreto pero recurrente en otras obras de nuestro autor. Vid. también infra, n. 72 y N.Tr. 155. 3.-peri; mousikh'" (fr. 71-89 Wehrli). Los fragmentos que atestiguan expresamente este título son sólo tres: 80, 82 y 89. Tal denominación sugiere un tratado de tipo introductorio y divulgativo, impresión reforzada por el hecho de que de esas tres menciones expresas, dos proceden de un tratado igualmente general, el pseudoplutarqueo de Musica. Según el fr. 89 estamos ante una obra



64



El primer estudio detallado de este papiro es de F. Blass, "Neuestes aus Oxyrhynchos", NJA 3 (1899), pp. 30-49. Posteriormente Koster, op. cit., pp 47-56, y más recientemente B. Gentili y L. Lomiento, "Problemi di ritmica greca", MUSIKE, metrica, ritmica e musica greca; in memoria di G. Comotti, a cura di B. Gentili e F. Perusino, Roma 1995, pp. 61-75; en este último trabajo, p. 61 n. 2, se recoge una bibiliografía exhaustiva sobre dicho documento papiráceo. 65



No es nuestra intención aquí abordar todas las cuestiones que suscita cada uno de los fragmentos, sino ofrecer un breve resumen de lo conservado y tratar con mayor extensión sólo algunos fragmentos que han tenido un especial repercusión en la crítica. Nuestra fuente principal para las siguientes páginas es la edición y el comentario de Wehrli, Die Schule des Aristoteles, II, Basel, 1967.



66



In Harm. 78.22-79.28, cf. Wehrli, op. cit., p. 28, l. 20-21; cf. Pearson, op. cit., pp. 32-36 y p. 76



67



Porph., in Harm. 78.15-20, cf. Wehrli, loc. cit., l. 22-24.
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de al menos cuatro libros, y, por lo poco que podemos reconstruir de ella, los diversos temas parecen haber sido tratados en yuxtaposición con un criterio cronológico. Un tovpo" destacado de la obra debe haber sido el rechazo a la degeneración del arte moderno (fr. 70 y 76) de una manera, sin embargo, mucho menos hostil que Platón. Aristóxeno parece haber dado a lo emocional una visión más positiva, testificada en su admiración por Olimpo, cuyo instrumento, el auló, era rechazado por Platón por no ser, en palabras de Aristóteles68, hjqiko;n ajlla; ma'llon ojrgiastikovn. Aristóxeno defiende formas musicales propias del auló (al tratar el peri; ojrgavnwn, infra, 1.b.II.2.7, comprobaremos que incluso se desmarca de Aristóteles al aprobar el auló como instrumento útil para la educación), como las harmonías frigia (fr. 78) y lidia (fr. 80 y 81). Tal vez, como en la Política69 de Aristóteles, la admisión de estas formas rechazadas por Platón suponga una división de las melodías en hjqikav, praktikav, y ejnqousiastikav. La utilidad de la música no es sólo educativa, sino un medio de estimular las acciones humanas o de obtener la catarsis. Según el fr. 72 Aristóxeno discutió el papel de la música en la educación, situándola por encima de la gramática. Esto entronca con la información del fr. 73, bastante mutilado, que trata de la supremacía del oído y la vista sobre los demás sentidos y que puede ser puesto en conexión con Aristóteles70; para el Estagirita esta supremacía radica en su superior capacidad de percepción del h\qo"; en efecto, nada de lo que percibimos por el gusto o el tacto constituye una imitación de los estados de carácter y sólo a través del oído, y, en menor grado, de la vista, es posible obtener una representación de los mismos. La voz, fr. 75, como expresión de la esencia del ser humano sería la base del carácter ético de la música71. Otra polémica aparentemente afrontada por Aristóxeno en este tratado es la de las tonalidades, sus orígenes y "descubridores". Así, por ejemplo, el fragmento 78 atribuye a Hiagnis la invención del modo frigio; de igual modo, según fr. 80, un autor posterior, 68



Pol. 1341a 21-22.



69



Pol. 1341 b 32 ss.



70



Pol. 1340 a 28 ss.



71



Wehrli no muestra ningún reparo en poner en conexión textos aristotélicos sobre el valor educativo de la música y su influencia ética, con fragmentos muy breves de nuestro autor de los que en ningún caso se puede extraer una conclusión positiva sobre la importancia que Aristóxeno haya podido otorgar a la doctrina "ético-musical". Cf. N.Tr., 188. Sobre la atribución de estos fragmentos, vid. infra, n. 103.
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Olimpo, habría sido el inventor del modo lidio y Safo (fr. 81) del mixolidio; éste último, según el mismo fragmento, habría sido, unido al dorio, el modo de la tragedia por su carácter paqhtikov". Del fr. 82 se deduce una crítica a Platón por haber considerado de forma exclusiva el modo dorio72. Importante es el testimonio del fr. 83 en el que Aristóxeno atribuye a Olimpo el descubrimiento del género enarmónico, a partir del diatónico73. La predilección de Aristóxeno por este género que revela el fr. 85 es también evidente en la Harmónica. Por otra parte, ambos fragmentos aluden a una relación estrecha entre el modo dorio y el género enarmónico, lo cual es, si cabe, mayor prueba de la dignidad de éste último. Destacar, por último, el fragmento 88, que atribuye a Aristóxeno alusiones fonético-retóricas del tipo de las formuladas por Dionisio de Halicarnaso en su de compositione verborum. 4.- mousikh'" ajkrovasi" (fr. 90). Tal título es citado expresamente sólo en este fragmento y parece, como si de una fusikh; ajkrovasi" se tratara, señalar a un escrito de tipo escolar distinto del peri; mousikh'"74. El escoliasta del Fedón que nos transmite el fragmento no hace alusión al número de libros de la obra, limitándose a citarlo de forma genérica: ejn tw'/ peri; th'" mousikh'" ajkroavsew". El texto conservado trata de los experimentos llevados a cabo por los pitagóricos Glauco e Hípaso para averiguar si todos los cuerpos, al igual que las cuerdas de un instrumento, guardaban una proporción numérica en la producción del sonido mediante el uso de discos de metal de espesores proporcionales75. Esta exposición, según



72



Es difícil saber si estos fragmentos relativos a las tonalidades pertenecerían al peri; tovnwn del que nos habla Porfirio (cf. supra, 1.b.II.2.2).En el pseudoplutarqueo de Musica, existe una alusión (Ps.Plu. de Musica 1136 d 7-9), no incluida por Wehrli en los fragmentos 81 y 82 ni tenida en cuenta por Laloy ni Mahne, aunque sí por Da Rios, Harm. p. 95, n. 1, a un tratado sobre historia de la ciencia harmónica o de la escuela de los denominados "harmónicos" (vid. N.Tr. 6). Podría tratarse, en realidad, de la introducción de tipo histórico que habría precedido a los Elementa harmonica de nuestro autor, cf. N.Tr., 10. El texto de Pseudo-Plutarco es el siguiente: ™n d� to‹j `Istoriko‹j to‹j `Armoniko‹j Puqokle…dhn fhsˆ [ scil. jAristovxeno" ] tÕn aÙlht¾n eØret¾n aÙtÁj gegonšnai, aâqij d� […] Otros autores, como Barker, GMW I, p. 221, traducen el texto de otra manera : "los harmónicos, en sus trabajos históricos…"



73



Para una traducción y comentario del fragmento, cf. N.Tr., 104.



74



Para algunas precisiones sobre el significado del término ajkrovasi", cf., v.gr., M.Isnardi Parente, "La akroasis di Platone" MH 46 (1989), pp.146-162.



75



Cf. infra, p. XLI, n. 118.
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Wehrli, pertenece probablemente a la introducción del tratado, y debe haber sido seguida por una refutación de Aristóxeno, contrario a las teorías musicales de los pitagóricos. 5.- praxidamavntia (fr. 91). Verdaderamente escueto, el fragmento conservado apenas nos refiere algo más que el título de este tratado. Poco se sabe del teórico musical Praxidamante. Museo, músico mitológico, cuyo origen se discute en este fragmento, debe haber sido aludido de algún modo en su obra. 6.- peri; melopoii?a" (fr. 92-93). Este escrito contó al menos con cuatro libros. Lo que sabemos de la melopeya procede fundamentalmente de los Elementa harmónica que deben haber contado en su parte no conservada con un apartado dedicado a la composición. A partir de estos fragmentos y las alusiones en dicha obra podemos deducir que Aristóxeno trató en esta obra, entre otros, el problema de las antiguas escalas y melodías y las formas melódicas, añdiendo quizá consideraciones históricas76. 7.- peri; ojrgavnwn (fr. 94-102). La obra parece haber abarcado un número importante de libros. Habría contado al menos con dos dedicados al aulós o los instrumentos de viento en general, según el testimonio de Ateneo (Aristox. fr. 101), que habla de un prw'ton peri; aujlw'n trhvsew", lo cual supone la existencia de un segundo libro. Aunque Wehrli se inclina a creer que no es necesario considerar obras distintas los libros peri; aujlw'n y peri; aujlhtw'n y, a su vez, peri; aujlw'n trhvsew" debe ser identificado con el primero de ellos, otros estudiosos77 han creído ver en este último un tratado aparte. El tratamiento de los instrumentos de cuerda también parece haber sido exhaustivo. Es muy posible que Pólux se haya inspirado en Aristóxeno para los pasajes musicales de su obra, como atestigua la semejanza entre algunos fragmentos de ambos autores78. El mismo 76



Sobre la melopeya en la obra de Aristóxeno vid. N.Tr., n. 131.



77



Laloy, op. cit., p. 16. Por el contrario Da Rios (Harm. p. 95, n. 1) parece a favor de Wehrli. Hallamos una alusión a la perforación (truvphsi") de los aulós en Aristox. Harm. 33.12. Si la truvphsi" o trh'si" es "el acto de perforar" o más exactamente, "el método seguido para la perforación" del auló, el truvphma (vid. v.gr. Aristox. Harm. 37.9) es el "resultado de la perforación", esto es, el "orificio". 78
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Cf. la lista de instrumentos de cuerda del fr. 97 con Poll. Onomasticon IV, 58 ss., o[rgana



Pólux parece haber separado el estudio de los instrumentos de los consejos prácticos a los instrumentistas, lo que autoriza a pensar que el peri; aujlhtw'n nombrado en el fr. 100 fue realmente una parte del tratado sobre los instrumentos musicales. Nuevamente surge la polémica con Platón a propósito de los instrumentos. Aristóxeno, fr. 98, habla de la péctide (phktiv") también llamada magádide (mavgadi"), como invento de Safo, testimonio que no puede ser entendido como crítica a dicho instrumento, antes bien, como elogio. Sobre el juicio que a ambos merecía el auló, Wehrli se resiste a considerar el fr. 95, que trata de la facilidad que representa su aprendizaje, como prueba de animadversión de Aristóxeno hacia tal instrumento, lo cual representaría una postura semejante a la platónica79. Además, Aristóxeno, según el fr. 96, aprendió a tocar el auló con Olimpiodoro y Ortágoras, al igual que el tebano Epaminondas; Wehrli sugiere que este testimonio podría revelar en Aristóxeno una postura proclive a la utilización del auló en la educación, separándose así de Aristóteles, quien lo rechaza para tales menesteres80. Lo que no puede dudarse, en cualquier caso, es que nuestro autor conocía la técnica del auló con precisión81. Una de las partes del estudio de los instrumentos parece haber sido la discusión sobre su origen, según se deduce del fr. 97, donde se citan como instrumentos extranjeros el fenice, la péctide o magádide, la sambuca, el trigono, el clepsiambo y el esquindapso. Contaba, igualmente, la obra con discusiones sobre la naturaleza de los instrumentos (la magádide, fr. 98-101) que deben haber precedido el estudio de aquellos que no se usaban ya en época de Aristóxeno, y con estudios sobre la sinonimia de algunos términos, como la distinción (fr. 102) entre kivqari" y kiqavra. 8.-peri; corw'n, tragikh'" ojrchvsew", sugkrivsei" (fr. 103-112). Wehrli considera necesario agrupar bajo un mismo epígrafe las citas que aluden a estos tres títulos, como parte de una misma obra cuyo título debió ser, probablemente peri; corw'n, y que puede facilmente haber recibido un subtítulo como periv tragikh'"



krouovmena. 79



Cf. Pl. Phlb. 56 a, R. 399 d.



80



Pol. 1341 a 5 ss.



81



También en la Harmónica nuestro autor da pruebas de su competencia en este terreno, si bien algunos estudiosos la han puesto en duda. Vid. N.Tr. 115, 253 y 254.



XXVII



ojrchvsew". Las citas que nombran este último título (fr. 104-106) son, a su vez, por su temática, muy similares a la que nos ofrece el nombre de sugkrivsei", que podríamos traducir por "comparaciones", título que no contradice los anteriores; debe haberse tratado de una obra en la que los diversos tipos de danzas eran analizados y clasificados según su carácter trágico, cómico o satírico (fr. 103); así, asociadas a la trágica ejmmevleia aparecen en los diversos fragmentos la gumnopaidikhv (fr. 103) y sus trovpoi : wjscoforikoiv y bakcikoiv (fr. 108), la kivdari" arcadia (fr. 109) y otras. Aristóxeno se hace eco de una tradición firme al atribuir a los tres géneros dramáticos tres tipos de danzas: a la tragedia la ejmmevleia, a la comedia el kovrdax y al drama satírico la sivkinni". La obra parece haber incluido también discusiones muy del gusto de los teóricos griegos sobre el lugar de origen de cada danza, como en fr. 103, sobre la danza denominada "pírrica" (purrivch) y en fr. 107, sobre la sivkinni". Aristóxeno atribuye en ambos casos un origen dorio (laconio y cretense, respectivamente) que responde, para Wehrli, a una moda dorizante. 9.-peri; tragw/dopoiw'n (fr. 113-116). La obra parece, pese a la afinidad temática, claramente distinta de la anterior. El número de sus libros fue de dos, como mínimo, según el fr. 113. Pese a estar agrupada por Wehrli junto a las obras músico-teóricas, debe haber contado con abundante material biográfico82. En el fr. 114 se alude a Tespis, afirmando que algunas de las tragedias que se le atribuían (ejpigrafei'n) habían sido en realidad obra de Heraclides Póntico. Esta actitud se corresponde bien con otras denuncias de falsedad por parte de Aristóxeno contra las obras de Platón83. 10.- Televstou bivo" (fr. 117). Generalmente considerada una más de las bivoi ajndrw'n, Wehrli prefiere, sin embargo, incluirla entre los tratados de teoría musical, probablemente porque es la única biografía de Aristóxeno dedicada a un músico (si no consideramos como tal la de Arquitas), cuyo nombre conservamos. Sorprende que, precisamente, este músico haya sido Telestes, representante del nuevo ditirambo, movimiento con el que Aristóxeno, como



82



Cf., v.gr., fr. 115, con una discusión sobre la profesión del padre de Sófocles.



83



Cf. fr. 67 y 68, infra I.b.II.3.4.



XXVIII



muchos otros, parece no haber simpatizado84 . Por lo demás, el fragmento habla de un encuentro entre ambos músicos, que es, probablemente una ficción literaria, como igualmente podría serlo el encuentro con Dionisio en Corinto85. Otros tratados, a los que aludiremos después, como los suvmmikta sumpotikav pese a no ser de tema estrictamente musical, deben haber contenido abundantes referencias al respecto.



1.b.II.3.- Tratados biográficos. Que Aristóxeno fue un biógrafo reputado entre los antiguos lo demuestran los fr. 10a-b, donde es citado como autor de unas bivoi ajndrw'n y considerado, entre un grupo de escritores de biografías, omnium longe doctissimus. Las biografías atribuidas a Aristóxeno documentadas son de Pitágoras (fr. 11 b y 14), Arquitas (fr. 50), Sócrates (fr. 54a-b y 60), Platón (fr. 64 y 66), y la ya aludida de Telestes. La heterogeneidad de los sujetos tratados hace, sin embargo, improbable que estemos ante un mismo libro en todos los casos. Los escritos dedicados a los pitagóricos poseen un carácter confesional y encomiástico, la vita Architae parece, además, influida por el diálogo platónico. Todas estas obras se distinguen de forma clara de los tratados sobre los autores trágicos y sobre los auletas anteriormente nombrados86. 1.-peri; Puqagovrou kai; gnwrivmwn



aujtou' (fr. 11-25).



El título como tal se conserva en fr. 14. Los primeros fragmentos discuten el lugar y la fecha de nacimiento de Pitágoras. Aristóxeno le atribuye un origen tirrénico y una fecha que nos resulta difícil determinar. En fr. 13 se trata la relación de Pitágoras con el caldeo 84



Vid. supra, 1.b.II.2.3 sobre peri; mousikh'". El fr. 76 es claro al respecto.



85



Vid. supra, 1.b.I, pp. XVI-XVII y Aristox. fr. 31; cf. infra, n. 94.



86



El desarrollo de la biografía como subgénero histórico en Grecia está muy relacionado con el Perípato en general y con Aristóxeno en particular. Al respecto merece ser citada la opinión de A. Momigliano, Génesis y desarrollo de la biografía en Grecia, trad. española en el Fondo de Cultura Económica, México, 1986, p. 95 ss. : "Sería demasiado simple presentar las biografías de Aristoxeno [sic] como el producto de una formación aristotélica convencional. Fueron un logro personal de aquél, inspirado en su posición entre dos escuelas: la pitagórica, de la que él se cambió y la peripatética, de la que fue un seguidor difícil". Momigliano se muestra de acuerdo con F. Leo en la idea de que Aristóxeno habría sido el primer peripatético en escribir biografía, recogiendo los "hilos sueltos" de la biografía del s. V. Incluso, añade, es posible que debamos a Aristóxeno la idea de que la anécdota es parte esencial de la biografía; esto se observa en el carácter fuertemente anecdótico de la mayoría de los fragmentos conservados.
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Zaratas (Zaratustra) y las enseñanzas que de él recibió: acerca de la división de los principios generadores en masculinos y femeninos, sobre la "harmonía de las esferas", etc.; este extenso testimonio, como ha señalado Wehrli, presenta algunas contradicciones internas de las que seguramente puede inferirse un carácter compilatorio en la obra de Aristóxeno. En fr. 16 se alude a la causa del exilio voluntario de Pitágoras de su Samos natal, la dureza de la tiranía de Polícrates. Los siguientes tratan de la llegada de Pitágoras a Italia y la rápida extensión de su popularidad, hasta el punto de que representantes de estados no helénicos, como Mesapios o Romanos87 acudieron a su presencia (fr. 17). En el extenso fr. 18 se nos habla de la conjuración levantada contra los pitagóricos por Quilón, al ser rechazado por Pitágoras dentro de su comunidad, y la consiguiente huida de Pitágoras a Metapontio, donde moriría. Los dos destierros de Pitágoras parecen obedecer a un intento de ensalzar sus cualidades morales, su defensa de la libertad. La obra parece, pues, escrita con una abierta intención encomiástica. Las fuentes de Aristóxeno a la hora de la elaboración de esta Vita parecen haber sido tratados de los últimos pitagóricos, a los que Aristóxeno (cf. fr. 19) conoció; Jenófilo, a quien Aristóxeno se refiere por sus descripciones de la dieta alimenticia de los pitagóricos (fr. 25), y que en fr. 20a-b es presentado por el propio Aristóxeno como ejemplo de hombre longevo y de rígido estilo de vida, fue posiblemente una de esas fuentes. El fr. 23 atribuye un tratado peri; ajriqmhtikh'" al tarentino. En esto se basan Mahne y Laloy para considerar tal tratado como obra independiente. Wehrli, sin embargo, no cree que del fragmento conservado pueda deducirse la existencia de tal obra, sino simplemente el estudio de algunas de las cuestiones pitagóricas, como la relativa a la mónada, dentro del conjunto de las vidas pitagóricas; igual consideración merece el fr. 24, que alude a los avances en materia de pesos, medidas y astronomía. 2.- jArcuvta bivo" (fr. 47-50). El título está certificado tan sólo por el fr. 50 y desconocemos la extensión de la obra. En todo caso, parece haber sido un panegírico al autodominio pitagórico, que se contrapone, como veremos más tarde, al desenfreno de Sócrates. El fragmento 50, el más



87



Sobre las implicaciones de este testimonio cf. infra, 1.b.II.4.3, paideutikoi; novmoi, y A. C. Cassio, "Two Studies in Epicharmus and his Influence", HSPh 89 (1985), 37-51, esp. pp. 46-47.
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extenso, es un discurso sobre el hedonismo en manos del tarentino Poliarco. La respuesta de Arquitas a la alocución de Poliarco aparece en una adaptación de Cicerón88. La materia de ese discurso parece tomada, de nuevo, de la crítica de Platón al hedonismo sofístico en Protágoras y Gorgias. 3.- Swkravtou" bivo" (fr. 51-60). Estos fragmentos revelan una actitud muy hostil contra el maestro de Platón, que debe ser entendida como una extensión de la animadversión hacia Platón mismo89. Esto puede verse en el fr. 53, donde se usa a Sócrates como fuente para Platón de una doctrina plagiada de los filósofos indios, la de la unicidad de las cosas humanas y divinas. Como con la Vida de Arquitas, Espíntaro parece haber sido una importante fuente de información para Aristóxeno, según el fr. 54a. Se habla del origen humilde de Sócrates, fr. 51, y de su educación junto a Arquelao, del que llegó a ser discípulo predilecto y, junto a él, fue sfodrovtatovn te peri; ta; ajfrodivsia, fr. 52 y 54a. La caracterización de Sócrates en fr. 54a traduce con malicia algunos de sus rasgos conocidos, como su extraordinaria capacidad de persuasión, piqanovth", sobre la que a veces perdía el control (comparar, por ejemplo, con la moderación de Arquitas en fr. 49) transformándose entonces en una terrible ajschmosuvnh. Se resalta igualmente su cualidad de mulierosus (fr. 54b y 5790) y se le tacha de usurero (fr. 59), como respuesta a la crítica de Platón a los sofistas por su afán crematístico. 88



Cato Maior 12, 39.



89



Esta dusmevneia lleva a Cirilo (=Aristox. fr. 51), a desconfiar de él como fuente.



90



Estos dos fragmentos son especialmente polémicos por su aportación a la cuestión de las dos "mujeres" de Sócrates, Jantipa y Mirto. Un resumen de la polémica y nuevas soluciones propone L. Woodbury en "Socrates and the Daughter of Aristides", Phoenix 27 (1973), pp. 7-25. La tradición transmite infinidad de variantes sobre la situación conyugal de Sócrates, desde las que, (Platón, Jenofonte) hablan tan sólo de Jantipa, a las que añaden a ésta la hija de Arístides el Justo. Tampoco hay acuerdo entre estas últimas fuentes sobre si ambas gozaron del estatuto de mujer legítima, y, de ser así, cuál fue la primera esposa, la madre de su hijo mayor Lamprocles, o, en caso contrario, cuál de ellas fue la mujer "legal" y cuál la ilegítima. Se multiplican las posibilidades a la hora de identificar a esta Mirto con la hija de Arístides, con las dificultades cronológicas que ello conlleva, y que parecen haber sido subsanadas por Aristóxeno con la sustitución del término "hija" por el de "nieta" (qugatrivdh). Remitimos al artículo citado para un estudio minucioso de la cuestión. Resumiremos tan sólo las conclusiones que Woodbury extrae sobre la veracidad del testimonio de nuestro autor: según Aristóxeno, Jantipa fue la esposa no legítima (prosplakei'san) de Sócrates, de la que tuvo a Lamprocles, y de la legítima (gamhqei'san ) Mirto, nieta de Arístides, a Sofronisco y Menéxeno. Para Woodbury esta versión es una manipulación de la de Aristóteles (que a su vez procedería con toda probabilidad de la literatura "socrática" en circulación, destinada a conseguir credibilidad, considerando a Mirto nieta de Arístides y esposa legítima, como exigía su alto origen frente a la vulgar Jantipa), con el sólo objetivo de hacer más efectiva su crítica a Sócrates.
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4.- Plavtwno" bivo". (fr. 61-68). La Vita Platonis, al contrario que las dedicadas a los pitagóricos, muestra, como ya dijimos para la vida de Sócrates, una actitud claramente hostil. La intención de Aristóxeno al denigrar a Platón parece haber sido el ensalzamiento de los pitagóricos. Así, el interés de Platón por lo pitagórico le lleva a adquirir los escritos sobre la doctrina pitagórica de Filolao (Aristox. fr. 43), el primero que rompió el tradicional hermetismo de su escuela. En el fr. 67, se tacha la República de copia casi literal de la Antilógica de Protágoras. También el fr. 131 sugiere el plagio de Demócrito, al que, sin lugar a dudas, se considera superior a Platón. La obra, en cualquier caso, parece no haberse limitado a la crítica; una parte de ella (cf. fr. 61, donde se nos habla de las expediciones militares en que participó Platón) debe haber estado dedicada a aspectos puramente biográficos.



1.b.II.4.-Otros escritos. Nos resta por analizar una serie de fragmentos heterogéneos que pueden ser, en mayor o menor medida, relacionados con los anteriores sin que su contenido entre de lleno en lo que podemos considerar obras musicales o biográficas. 1.- peri; tou' puqagorikou' bivou (fr. 26-32). Estrechamente relacionado con la obra sobre Pitágoras y su discípulos91, este tratado parece, sin embargo, haber tenido existencia independiente. En el fr. 29b (= fr. 25), se aprecia un intento de limitar el grado de superstición de las creencias pitagóricas, al atribuir la conocida prohibición pitagórica de ingerir judías92 a una errónea interpretación etimológica de un verso de Empédocles, en el que el nombre kuvamo", "judía", era empleado como alusión a los testículos, que eran los órganos "responsables" del kuvein, del embarazo; así el verso empedocleo "mantener las manos lejos de las judías" (kuvamwn a[po kei'ra" e[cesqai) pasaría a tener una interpretación muy distinta. En la misma línea los fr. 28 y 29b, limitan la prohibición de comer carne a los animales muy costosos o poco



91



Cf. supra, 1.b.II.3.1.



92



Cf., por ejemplo, Aristóteles, ap. D. L. Vitae 8, 34. 1-3.
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saludables, admitiendo, sin embargo, el cochinillo y el cabrito. Esto supone un no reconocimiento de la transmigración de las almas a los animales.93 La narración, en cualquier caso, debe haber estado guiada por la admiración de Aristóxeno hacia el modo de vida de los pitagóricos, como demuestran las dos anécdotas sobre Arquitas (fr. 30) y sobre Fintias y Damón (fr. 31)94. 2.- puqagorikai; ajpofavsei" (fr. 33-41). Estas "sentencias" pitagóricas, constituyen una obra sobre la doctrina pitagórica en general. Su título está documentado en Estobeo (Aristox. fr. 34), aunque Wehrli considera a Jámblico la fuente que más prolijamente recoge a Aristóxeno. Se trata de la exposición de una moral pitagórica que establece su objetivo en la doma de los instintos, que se consigue con la ayuda de los dioses, los antepasados y la ley del Estado (fr. 33 y 34). En fr. 33 y 35 se afirma que "nada hay peor que la anarquía", es incluso mejor permanecer en el respeto a las leyes tradicionales, aun cuando estas fueran malas, fr. 34. También debe haber sido objeto de estudio en este tratado la antigua cuestión de las épocas de la vida. Aristóxeno divide en cuatro etapas la vida del hombre, asignando una duración de veinte años a cada una de ellas. Nuestro autor se revela bastante platónico al oponerse a una educación limitada a la edad infantil. Por el contrario, la educación debe alcanzar todas las épocas de la vida (fr. 35), y debe ser, como en Platón, una tarea del Estado95. Probablemente inspirados en el Filebo y en la ética peripatética están los fr. 37 y 38 en los que se trata de la ejpiqumiva y de la ejpiqumiva aJmarthmevnh y sus especies, todo ello en conexión con una finalidad evidentemente educativa. A destacar, por último, la alusión (fr. 41) a una tuvch mh; daimoniva, no sujeta a los designios de los dioses, cuyo dominio queda en manos de los hombres96.
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La disputa sobre la validez y alcance de la prohibición de la carne parece haber sido frecuente entre los pitagóricos, cf. Wehrli, op. cit., p. 56.



94



Se trata de la conocida anécdota que, según Aristóxeno, el tirano Dionisio le refiere en su exilio de Corinto. Wehrli duda de la posibilidad de que el contacto entre los dos personajes se haya producido realmente, aunque no la rechaza por completo.
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Vid. Wehrli, op. cit., p. 61.
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Dicho fragmento ha inspirado un artículo de M. J. Mills "Tuvch in Aristoxenus, fr. 41 and Eudemian Ethics Q. 2." AJPh 103 (1982), 204-208, en el que se estudia esta teoría supuestamente pitagórica de la tuvch



XXXIII



3.- paideutikoi;



novmoi,



politikoi;



novmoi,



Mantinevwn



e[qh,



Mantinevwn



ejgkwvmion (fr. 42-46). No es posible saber si estamos ante dos obras distintas, aunque, de serlo, su contenido y extensión ha debido ser muy similar97. Lo primero que llama la atención es la asociación entre educación y Estado que suponen los dos títulos; como ya vimos en el apartado anterior (fr. 35), también el fr. 43 nos habla de una educación apoyada en la ley. La presencia del término aijdwv" en el fr. 42c puede estar relacionada con la doctrina pitagórica, en la cual dicho concepto tenía la misma importancia que el respeto a los dioses, a los antepasados y las leyes. El fr. 43 hace una alusión al silencio como práctica recomendable y usual entre los pitagóricos, también en lo que respecta a los misterios de su doctrina. La idea de que mh; pro;" pavnta" pavnta rJhtav, aparece, nuevamente, expuesta también en Platón98. Por otra parte, el tratamiento de temas políticos debe haber llevado a Aristóxeno a afrontar con una profundidad que no podemos precisar cuestiones histórico-biográficas como la que revela el fr. 44 sobre el lugar de muerte de Licurgo. El fr. 45 se adentra en cuestiones de crítica literaria: atribuye al flautista Crisógono99 la autoría de la politeiva, comedia incluida entre las yeudepicavrmeia. Estamos, pues, nuevamente, ante una denuncia de falsedad100. daimoniva frente a la que el hombre posee fuvsei en comparación con una teoría aristotélica sobre la tuvch tal como la transmite la Ética eudemia VIII, 2. En el primer caso, no hay correspondencia exacta entre la tuvch daimoniva y la que Aristóteles denomina qeiva, "divina", porque mientras que ésta última considera la divinidad simplemente el principio último, que dota al hombre, en su naturaleza, de determinados impulsos irracionales que le conducen a la eujtuciva o a su opuesto, el testimonio de Aristóxeno nos habla en cambio de una interferencia divina concreta, de la misma manera que los dioses intervienen en las vidas de los hombres en Homero. La tuvch divina de Aristóteles puede ser identificada, en cambio, casi identicamente con el segundo tipo de Aristóxeno, según el análisis de Mills. 97



El fr. 45 habla de un mínimo de ocho libros para las politikoi; novmoi; el número de libros de las paideutikoiv novmoi en caso de tratarse de una obra distinta, debe haber alcanzado al menos los diez, de acuerdo con el fr. 43.
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R. 459 c.
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Se trata de un vencedor en los juegos Píticos que tocaba el auló en la nave que condujo a Alcibíades de vuelta a Atenas en el 407 a. C. Según este fragmento, Aristóxeno considera a Crisógono un ajnh;r e[ndoxo".
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Cf. supra, 1.b.II.3.4, Plavtwno" bivo". La acusación, como ha visto A. C. Cassio (Op. cit., esp. pp. 43 ss.), podría esconder una motivación más compleja. Debemos plantearnos en primer lugar a qué obedece la alusión a una comedia en una obra como la que estamos examinando. Los pocos fragmentos de la politeiva que conservamos hablan de la importancia del lovgo" que dirige el timón (kuberna'/) y mantiene segura a la humanidad. Por otra parte, se alude también a dos términos de amplia raigambre pitagórica, ajriqmov" y logismov", lo cual puede ayudar a considerar a Crisógono representante de esta escuela. El carácter didáctico



XXXIV



El interés por Mantinea (fr. 45) es apoyado por la biografía de nuestro autor (fr.1101). Pese al testimonio de Eliano, que cita dos obras distintas sobre el tema, Wehrli muestra dudas sobre si son en realidad la misma. 4.-Enseñanzas sobre el alma (fr. 118-121). Todos los fragmentos agrupados bajo este epígrafe proceden de fuentes latinas (Cicerón, Lactancio y Marciano Capela). El nombre del tratado, si es que como tal existió, no lo conservamos. En cualquier caso, como Wehrli señala, no es necesario ver en este conjunto de testimonios más que una serie de cuestiones pedagógicas sobre el tema102.



de estos fragmentos debe haber sido la causa de la alusión a esta comedia en una obra de carácter político y educativo. Por otra parte, si Cassio está en lo cierto, Aristóxeno, que había intentado "occidentalizar" a Pitágoras haciendo hincapié en sus relaciones con los pueblos indígenas de Italia y destacando a la escuela pitagórica de la Magna Grecia frente a la ateniense, debió considerar la politeiva la obra de un pitagórico, sumándose así a una supuesta corriente "prooccidentalista" que habrían encabezado el historiador siciliano Alcimo y Dionisio el tirano. Ambos autores con sus obras pro;" jAmivntan (Alcimo) y peri; tw'n poihmavtwn jEpicavrmou (Dionisio) habrían tratado de presentar (en el caso de Dionisio es sólo una suposición) la mayor parte de las teorías de Platón como un plagio de la obra de Epicarmo. Aunque no puede asegurarse que Aristóxeno en sus politikoi; novmoi atacara a Platón por esto mismo, sí parece posible en cambio que haya resaltado los elementos pitagóricos de la obra de Crisógono integrándose así en la corriente occidentalizante. 101



Cf. supra, pp. XI y XV.
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A. Bélis ha realizado un estudio comparativo de estos fragmentos en su artículo "La théorie de l'âme chez Aristoxène de Tarente", RPh 59 (1985), 239-246. La autora analiza con detalle las posibilidades reales de inferir los principios básicos de una teoría del alma formulada por Aristóxeno a partir de los testimonios de Cicerón y Lactancio. Ambos ofrecen su propia versión latina, por lo que carecemos del original griego al que ésta se remontaría. A partir de los paralelismos entre los distintos fragmentos, se deduce que, en lo fundamental, la concepción aristoxénica del alma habría sido expresada mediante una comparación con la harmonía en los instrumentos musicales. En ambos autores podemos deducir una analogía de cuatro términos agrupados en parejas: intentio corporis vis sentiendi



=



intentio nervorum harmonia



es decir : la intentio corporis es causa de la vis sentiendi como la intentio nervorum (esto es, de las cuerdas de un instrumento musical) es causa de la harmonia. La base de esta teoría es, pues, que el cuerpo es anterior al alma o, lo que es lo mismo, que el alma no es inmortal, y por tanto, al menos tal como la concebían los dos latinos, no existe; y no sólo eso: el alma procedería "ex compage viscerum ac vigore membrorum", es decir, de la parte más vil del ser humano, las entrañas; según Bélis esto es, especialmente, lo que causa la ira de Cicerón y Lactancio, y no tanto el hecho de haber imaginado un alma mortal. Además, el análisis de los terminología revela que la mayoría de los términos básicos de este fragmento pueden ser relacionados, de una u otra manera, con términos de la doctrina musical de Aristóxeno. ¿Es posible, pues, deducir la existencia de un tratado "sobre el alma", del que no tenemos ninguna noticia directa, de estos testimonios, donde dicho tratado no se nombra como tal y sólo se deja entrever? Bélis, como Wehrli, no lo cree así. Según ella, un estudio detallado de la terminología fisiológica que Cicerón y Lactancio emplean al aludir a las tesis de Aristóxeno, y su comparación con la terminología técnica que en ellos mismos alude a las partes de los instrumentos musicales, parece señalar, más que una teoría del alma como tal, una teoría "fisiológica" de la salud, de la enfermedad y de la muerte, que pretendería explicar todos estos fenómenos mediante su comparación con diversas parcelas de la música. Tal teoría tendría un posible paralelo, y tal vez su origen, en
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5.- suvmmikta sumpotikav (fr. 122-127). Esta obra, a juzgar sobre todo por su título, debe haber sido una muestra de literatura simposíaca, popularizada a partir del Banquete platónico. La temática parece haber sido predominantemente musical, según los fr. 124 y 127, limitándose, a juicio de Wehrli, al trovpo" paideutikov", la vertiente educativa de la música103. No se puede pasar por alto una clara influencia platónica, especialmente de la República, en fr. 122, donde la música es considerada portadora de tavxi" y summetriva. Un apunte sobre la poesía escoliástica y sobre los cantos (a/[smata) en general agotan los testimonios conservados, fr. 125 y 126. 6.- uJpomnhvmata e "indeterminables" (fr. 128-139). El contenido es afín a los suvmmikta y las variaciones que encontramos en el título (uJpomnhvmata, iJstorika; uJpomnhvmata, kata; bracu; uJpomnhvmata, suvmmikta uJpomnhvmata y ta; sporavdhn) no parecen deberse realmente a la existencia de tratados distintos. Estaríamos aquí, afirma Wehrli, ante una obra recopilatoria, una "colección" en un sentido muy parecido al alejandrino. El contenido es prácticamente distinto en cada fragmento: en fr. 128 se trata el problema de la inexactitud de la percepción auditiva, como en la Harmónica104; el siguiente fragmento alude a una fábula poco conocida, la de Harpálice, que parece integrarse dentro de la literatura de ejrwtika; paqhvmata; el fr. 130 cuenta la historia del misántropo Misón: ya el nombre hace plausible que se trate de una fábula, aunque la inclusión de Pisístrato contribuya a darle visos de realismo. Suceden a estos la acusación contra Platón de plagiar a Demócrito105, unos apuntes sobre el carácter de la doctrina atribuible a Filolao que Simias expone en el Fedón platónico, 85d-86d o bien en las escuelas médicas de la Magna Grecia. 103



Sobre la influencia ética de la música se hablaba también en el peri; mousikh'" , vid. supra, 1.b.II.2.3. Wehrli ha preferido incluir en el presente apartado sólo aquellos fragmentos con una orientación exclusivamente pedagógica, aunque reconoce que en algunos casos la asignación a uno u otro apartado dista de ser segura; esto lo lleva a considerar el fr. 123, relativo a la importancia que Aristóxeno atribuía a la música en la educación, alineándose con personalidades tan dispares como los pitagóricos u Homero, como perteneciente al mismo libro que los fr. 124 y 127. Westphal, II, p. 96 ss., atribuye, en cambio, todos los fragmentos de contenido ético-musical a suvmmikta sumpotikav. 104



Harm. 11.17 ss.Vid. N.Tr. 69, donde traducimos y comentamos dicho fragmento.



105



Fr. 131, cf. supra 1.b.II.3.4. Sobre este tema, vid. Bollack "Un silence de Platon (Diogène Laërce IX, 40 = Aristoxène fr. 131 Wehrli)", RPh 41 (1967), 242-246. Platón habría intentado, según Aristóxeno, reunir el mayor número posible de obras de Demócrito para quemarlas, pero los pitagóricos Amiclas y Clinias le previenen de la inutilidad de ese acto: los escritos de Demócrito estaban ampliamente difundidos (cf. con la
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Alejandro Magno y alusiones a una ciencia natural probablemente de origen pitagórico, (fr. 133 y 134). Los fr. 135 y 136 hacen referencia a tres parodistas llamados Enopas, Estratón y Eudico; ello puede hacer pensar, según Wehrli, en una obra dedicada a estudiar a este tipo de artistas que se burlaban de la literatura seria en general, citarodia, ditirambos, hexámetros, etc. Completan la colección dos testimonios sobre cuestiones lexicográficas.



anécdota sobre la compra de los libros sobre pitagorismo de Filolao en fr. 43). Sin embargo Bollack ha reinterpretado el texto: según él estas acusaciones no tienen nada que ver con el plagio. Los pitagóricos han querido demostrar a Platón que la fama de Demócrito es tan grande, que, sin necesidad de ser citado en las obras platónicas era grandemente conocido. Para un tratatamiento general de la problemática, R. Ferwerda, "Democritus and Plato", Mnemosyne 25 (1972), 337-378, que concede al testimonio de Aristóxeno una importante credibilidad.
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1.c.- La teoría musical griega antes de Aristóxeno. Los manuales sobre música griega antigua suelen presentar, a grandes rasgos, la obra de Aristóxeno como el primer intento de un acercamiento a los fenómenos de la música en sí mismos, como la primera tentativa de aplicación a la música del método aristotélico, y muestran al propio Aristóxeno frente a dos grandes grupos: los pitagóricos y los harmónicos; a los primeros, nuestro autor apenas hace alusión alguna, y sin embargo se puede afirmar sin vacilación que representan la gran corriente que se opone a la iniciada por él. Los harmónicos, en cambio, son un grupo mucho más difuso y heterogéneo, al cual se critica incesantemente en la Harmónica por haber errado en la percepción de los fenómenos, en la apreciación de las causas, en la definición de los objetivos de la ciencia harmónica, etc.; pero son ellos, sin duda, los que con más razón podrían aspirar a ser considerados precursores del tarentino. Junto a estos dos grandes grupos, sobre cuya doctrina, especialmente en el caso de los harmónicos, se cierne a menudo la sombra de la duda, causada por la escasez de testimonios, y cuyos principales avances carecen a menudo de un nombre propio al que ser atribuidos, encontramos los de Platón y Aristóteles; el primero de ellos parece haber sido conocedor y defensor de las doctrinas pitagóricas en este campo, doctrinas que en él se mezclan con las teorías sobre la influencia ética de la música formuladas por el ateniense Damón; Aristóteles, por su parte, parece haber poseído unos conocimientos más superficiales, si bien su interés para nosotros radica no tanto en ellos como en la influencia que, en general, su pensamiento y su método tuvieron en la obra de nuestro autor. En cualquier caso, y sin negar la influencia de unos y otros en la teoría musical elaborada por nuestro autor hay en ella un genio propio que justifica, sin duda el título de mousikov" por excelencia106.



106



Cf. Aristox. fr. 2, 6, 9 etc. y Wehrli, op. cit., p. 68.
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1.c.I.- Los pitagóricos.107 Si cualquier exposición de los movimientos que han precedido a un autor es necesaria para comprender las circunstancias biográficas, metodológicas o de doctrina que afloran en su obra, en el caso de los pitagóricos respecto a Aristóxeno lo es doblemente. Por un lado, los pitagóricos se erigen entre los griegos en el primer movimiento que estudia la música, si bien en un plano casi "metafísico"; los intervalos musicales se convierten en la expresión física más fiel de ese Número que subyace debajo de todas las cosas. De una u otra manera no sólo Aristóxeno sino el resto de los teóricos musicales de la Antigüedad les deben algo, comenzando por la terminología y los conceptos más simples. Por otra parte, el propio Aristóxeno conoció, probablemente de primera mano, las enseñanzas de algunos ilustres pitagóricos y fue a un tiempo admirador de su ética y crítico de su concepción matematica de la música. Está pues, creemos, suficientemente justificado acometer una breve exposición de la doctrina pitagórica sobre la música, pues a menudo, en otros capítulos, será necesario aludir a ella. El pitagorismo es la primera "corriente" filosófica del mundo griego que propone un tratamiento científico y trascendente de la música. Confinada al dominio de la sensación, debería haber ocupado para los pitagóricos el escalón más bajo entre las artes de no ser por un hecho, observado por el propio Pitágoras: hay una relación numérica o ratio fija entre la longitud de las distintas cuerdas de los instrumentos musicales que al ser pulsadas producen el sonido, de manera que, por ejemplo, dadas dos cuerdas con iguales características de grosor, tensión, etc., convenientemente ajustadas en un instrumento, si una es exactamente el doble de larga que la otra, producirá un sonido una octava más grave que aquella. Esta cualidad convirtió la música en objeto de estudio para los filósofos, y en especial para los pitagóricos. Por lo poco que sabemos en una primera fase, la del fundador y sus discípulos directos, éstos transmitían en forma de misteriosos preceptos, de formulación casi mágica, algunas de esas relaciones entre números y objetos reales, relaciones de origen obscuro y aparentemente aleatorio108.



107



Hemos creido necesario hacer especial énfasis en este grupo por su influencia en la teoría posterior y las dificultades que entraña su estudio. La doctrina pitagórica de la música está bien establecida en sus puntos fundamentales, por lo que un estudio como el de Laloy (op. cit., pp. 43-76) es aún hoy válido. Puede encontrarse otras referencias en cualquier manual (v.gr., West, Ancient Greek Music, Oxford, 1992; Barker, GMW II, pp. 28-52; Mathiesen, Apollo's Lyre 344-353,390-429) y los tratados de Euclides, Nicómaco, Tolomeo, Arístides Quintiliano y Teón de Esmirna. 108



Laloy (op. cit., p. 49) añade que los pitagóricos parecen ser incapaces de distinguir los números de las cosas, lo abstracto de lo concreto. Esta afirmación debe ser matizada a la luz de la exposición de Guthrie,
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Un instrumento denominado "monocordio"109 constituyó el canon para los experimentos de los pitagóricos en el campo de la medición de los intervalos. Tres fueron las proporciones que Pitágoras parece haber conocido, las que dan lugar a los únicos intervalos que los griegos entendían por "consonantes": el intervalo de octava110, expresado por dos cuerdas en relación (ratio, razón, proporción, lovgo") de longitud 2 : 1111, la quinta112 con una ratio de 3 : 2 y la cuarta113, expresable mediante 4 : 3. Tenemos, pues, que las tres consonancias se expresan mediante los cuatro primeros números enteros 1, 2, 3 y 4, que, además, sumados, dan como resultado el número 10, la tetraktuv" de los pitagóricos, que contiene en sí "la naturaleza total del número"114, expresión del kovsmo", del Orden Supremo. Otra ratio, la que expresa el tono mayor115 debía ser deducida de éstas mediante una ley según la cual una diferencia entre dos intervalos se expresa mediante el op. cit. (cf. supra, n. 17) pp. 222-223. Lo que acucia a los primeros pitagóricos es la expresión de conceptos nuevos y difíciles en una lengua todavía no preparada para ello; el griego confundía los conceptos de semejanza e identidad: un mismo adjetivo (o{moio") se utilizaba con el sentido de "igual" y "semejante". Esta lacra continuó afectando a los sofistas y sólo a duras penas fue superada por Platón y Aristóteles. 109



Instrumento músico de una cuerda cuyo registro era un puente móvil. Mediante este instrumento habría sido posible calcular las proporciones longitudinales en las que se inscribían los diversos intervalos de los griegos. La tradición atribuyó a Pitágoras su invención: el último consejo del maestro a sus discípulos, ya en su lecho de muerte, habría sido "trabajad el monocordio" (monocordivzein Aristid. Quint. de Musica, 97.34). Guthrie, op. cit., p. 217 explica la necesidad de tal instrumento: "puesto que los instrumentos de cuerda genuinamente griegos, la lira y la cítara, tenían cuerdas de igual longitud, la existencia de estas proporciones no sería evidente. No se presentaría de forma natural al constructor o al intérprete [...] incluso los constructores de flautas puede que actuasen también de un modo empírico, sin una reflexión sobre las distancias relativas entre los orificios" (cf. N.Tr. 253). Conservamos modelos de este instrumento en Ptol. Harm. 46. 110



to; dia; pasw'n diavsthma, o, según Arístides Quintiliano (de Musica, 15.8-10) y Filolao (ap. Nicom., Harm. 252.17) aJrmoniva. La extensión de dicho intervalo es de 6 tonos y equivale a la suma de las consonancias de cuarta y quinta. 111



Estos números no miden velocidades de vibración, sino longitudes de cuerda; 2:1 indica, por tanto, que una cuerda tiene el doble de longitud que otra (es indiferente situar el número mayor en el numerador o en el denominador). El número mayor corresponderá siempre a la cuerda que produce un sonido más grave. Hoy en día sabemos que la velocidad de vibración de las cuerdas es inversamente proporcional a su longitud; por tanto, si los guarismos aludieran a velocidades de vibración, los más elevados se corresponderían con las cuerdas más cortas. 112



Normalmente to; dia; pevnte diavsthma, si bien "los antiguos" (alusión a los pitagóricos) parecen haberlo denominado también di j ojxeiw'n (cf. Aristid. Quint. y Nicom., loc. cit., cf.infra, n. 117). Su extensión es de 3 ½ tonos. 113



to; dia; tessavrwn diavsthma, para "los antiguos" sullabhv. Intervalo de 2 ½ tonos.



114



Arist. Metaph. 986 a 8 ss. Para la importancia de estos números ver Guthrie, op. cit., vol. VI, p. 218 y Michel, De Pythagore à Euclide, Paris, 1950, p.295 ss. 115



Definido como la diferencia entre los intervalos de cuarta y quinta. En el sistema denominado "temperamento igual" el tono es ligeramente rebajado para que la cuarta y la quinta tengan exactamente una longitud de dos tonos y medio y tres tonos y medio respectivamente, cf. infra, Comentario, 4.d.
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cociente de sus rationes o, lo que es lo mismo: como el tono es la diferencia entre los intervalos de quinta y de cuarta, para hallar la ratio que lo define hay que dividir 3 : 2 entre 4 : 3. El resultado es 9 : 8, pero esta sencilla ley no fue conocida hasta Filolao116, por lo que no parece probable que Pitágoras conociera la ratio que representa el tono. Estos descubrimientos tenían la importancia de dar a la música el rango de ciencia del número, como las matemáticas, pero, a diferencia de estas, de un número cuyas relaciones nos son directamente perceptibles. Los pitagóricos encontraron fácilmente una serie de números que cumplía con estas rationes : 6, 8, 9 y 12. Pongamos en relación estos números teniendo en cuenta que "6" representa un grado cualquiera, "8" un grado situado un cuarta por encima de "6", "9" una quinta y "12" una octava. Así 6 : 8 (= 3 : 4 = cuarta), 6 : 9 (=2 : 3 = quinta), 8 : 9 (= tono) y 6 : 12 (=1 : 2 = octava). Una vez que el tono mayor, considerado por los griegos disonante, es expresable mediante una ratio, cualquier intervalo disonante puede, en teoría, serlo. Los pitagóricos, entre los siglos VI y IV intentaron expresar en rationes las escalas de los distintos géneros de acuerdo con tres principios117: 1.-Los sonidos más graves corresponden a las cuerdas más largas, es decir, a los números más elevados. 2.-Debe obtenerse los mismos intervalos sea cual sea el método de producción del sonido: vasos con agua, discos de hierro de igual diámetro y distinto espesor, etc. Estos métodos son, cuando menos, inexactos, pero proporcionaban un mayor apoyo a la creencia pitagórica de que todas las cosas tenían su origen en los números. No faltó, desde luego quien los rechazara por su inexactitud. Es el caso, por ejemplo, de Teón de Esmirna118, quien alude a estos y otros procedimientos para dejarlos de lado en favor del que él considera el más útil: el monocordio. 3.-Dado que los números mismos que miden el objeto sonoro, miden también el sonido que emana de él, el intervalo que percibe el oído debe crecer y decrecer 116



Aunque es difícil afirmarlo con seguridad, los testimonios más antiguos conservados sobre el intervalo de tono son de Filolao, ap. Nicom., Harm. 252-253. En dicho texto, que transmite la doctrina de Filolao al respecto, se utiliza el término ejpovgdoon para referirse a la ratio 9 : 8. Filolao fue un matemático y filósofo pitagórico de la segunda mitad del siglo V, muerto en torno al 390 a. C., contemporáneo de Sócrates y probablemente maestro de Demócrito. Vid. Michel, op. cit., pp. 257-261.



117



Laloy, op. cit., pp. 54-55. Sobre los tres géneros, vid. N.Tr. 102, 103 y 104.



118



Theo Sm., Expositio 95. Para un análisis reciente de los legendarios experimentos pitagoricos y su inexactitud, vid. A. Meriani, "Un 'esperimento' di Pitagora", MOUSIKE, metrica ritmica e musica greca in memoria di G. Comotti , edd. B. Gentili e F. Perusino, Pisa-Roma, 1995, pp. 77-92.
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siguiendo la misma ley que las longitudes determinadas por la experiencia. Según esto si una cuerda A, que sobrepasara a una cuerda B en la mitad de la longitud de B (hay por tanto una proporción sesquiáltera, de 3 : 2 = quinta), fuera aumentada nuevamente en la mitad de la longitud de B, debería aumentar otra quinta, con lo cual la distancia interválica entre ambas debería ser de una décima o, lo que es lo mismo, una octava mas un intervalo de tercera. Sin embargo la distancia es sólo de una octava porque al añadir "dos veces la mitad de B", lo que hemos hecho ha sido doblar B = 1 : 2 = octava. Los postulados 2 y 3 eran erroneos. Especial trascendencia tuvo el error del tercero, error motivado por el desconocimiento de los antiguos acerca de algunas leyes matemáticas. En efecto, el intervalo resultante de la unión de dos intervalos expresados en forma de rationes, v. gr. 9 : 6 (quinta) y 8 : 6 (cuarta) no se obtiene con la suma de los mismos, 17 : 6, sino con su producto, 72:36 = 2 : 1 = octava; del mismo modo, para restar dos intervalos es necesario dividirlos119. De sus tres primeras consonancias 4 : 3, 3 : 2 y 2 : 1 los pitagóricos120 dedujeron una ley que no es tal, en realidad, sino una generalización: un intervalo consonante debía tener forma epímora, que es aquella en la que el mayor de sus términos sobrepasa al menor en una unidad121 o múltiple, cuando uno de ellos es múltiplo del otro. A su vez los intervalos consonantes deben ser mensurables, racionales. Dado que los griegos creían que los intervalos se formaban mediante la adición y la sustracción, partiendo de los intervalos consonantes, el resultado de la adición o la sustracción entre sí de dos números racionales había de ser otro número racional122.



119



El problema radica en el desconocimiento de la función logarítmica, que permite relacionar una serie aritmética (esto es, de sumas, que es la que el oído percibe en el intervalo de octava, compuesto de una cuarta mas una quinta) con una geométrica (o serie de productos), que la matemática exige para, partiendo de dos intervalos de cuarta y quinta, expresados en rationes, poder obtener una octava. El mismo Euclides, en su Sectio canonis, ve la necesidad de hacer uso del producto en lugar de la suma, si bien lo hace sin explicar la razón de esta necesidad y recurriendo a sutiles subterfugios para disimular su ignorancia al respecto. Cf. Laloy, op. cit., p. 57. 120



Vid., por ejemplo, Euc., Sect. Can., 149 y Ptol. Harm. 11-15.



121



Podemos encontrar en Teón de Esmirna, Expositio 124 ss., una definición de este tipo de proporción así como de los que de él se derivan. Cf. N.Tr., 86. 122



Este principio entraña numerosos errores de concepto por parte de los músicos pitagóricos que sería muy largo exponer aquí. Para un tratamiento más detenido vid. Laloy, op. cit., pp. 59-61. Sobre la noción de "racionalidad", cf. N.Tr., 86.
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El intento más antiguo por parte de un pitagórico de obtener todos los intervalos de un tetracordio parece atribuible a Filolao123; sus análisis, aparte de ser matemáticamente poco rigurosos124, deben , en parte, ser inferidos de los relatos que autores muy posteriores nos hacen acerca de los términos utilizados por él para denominar las subdivisiones de los intervalos125. Según parece, Filolao habría ofrecido ya modelos para los tres géneros (enarmónico, cromático y diatónico) y se trataría de formas sencillas que podrían fácilmente corresponderse con los usos musicales de su época (los resultados se ofrecen en cents126): Diatónico: 90 + 204 + 204 Cromático: 90 + 114 + 294 Enarmónico: 57 + 57 + 384 ó 45 + 45 + 408 El intervalo inferior de los tetracordios cromático y diatónico, que responde a la ratio 256 : 243 es denominado por Filolao y en general por la escuela pitagórica divesi" o lei'mma127. Arquitas, por su parte, a la cabeza de un nutrido grupo de pitagóricos entre los que se destacan Eratóstenes, Dídimo y Tolomeo, parte de la ratio 9 : 8, el tono, que representa un intervalo "disonante" para la sensibilidad musical de los griegos, y deduce de ella que cualquier intervalo "disonante" debe poder representarse mediante una proporción epímora, por lo que intenta eliminar el intervalo anómalo 243 : 256 de Filolao; sin embargo sus intentos son baldíos, pues no logra que todas sus rationes tengan la forma requerida128. De 123



Cf. M. L. West, op. cit., pp. 167-168.



124



Laloy, op. cit., p. 58.



125



Concretamente Boecio, de institutione musica, III, 5.



126



Cf. Comentario, 4.d, n. 3.



127



Sobre los conceptos de divesi" (lit. "paso") y lei'mma ("lo que queda") vid. Cf. Comentario, 4.d y N.Tr. 167.



128



Así, por ejemplo, el intervalo entre la segunda y tercera nota del tetracordio en el género cromático estaría representado por una ratio de 243 : 224. Vid. v.gr. los gráficos de Crocker, "Aristoxenus and Greek Mathematics", Aspects of Medieval and Renaissance Music, Nueva York, 1966, p. 102, Barker GMW II, pp.46-52. También Laloy, op. cit., p. 345 ss. analiza detenidamente los cálculos de Arquitas.
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esta corriente y sus cálculos hablaremos en detalle más adelante129. Otro de los terrenos en que la teoría pitagórica entra en contacto con la música y en conflicto con la teoría de Aristóxeno es la acústica. Una vez que los intervalos son definidos por una relación numérica, se plantea la cuestión de si dichos números son números de algo, es decir, representan algo, como número de vibraciones, velocidades relativas etc., o simplemente ellos mismos son los sonidos (es decir, los sonidos son números). Más adelante volveremos a esta cuestión130. En la Harmónica de Aristóxeno se observa una postura hacia los pitagóricos que puede resultar chocante131. Sus métodos son, como ya dijimos, irreconciliables; sin embargo, nuestro autor no los menciona explícitamente como grupo ni nombra a ninguno de ellos aisladamente. Barker nos recuerda que "de los 35 o 40 pasajes en que Aristóxeno ataca directamente los puntos de vista de sus contemporáneos y predecesores sólo uno132 puede considerarse con seguridad dirigido contra los pitagóricos y sólo otro podría serlo". Es más, en la mayoría de casos los reproches que Aristóxeno dirige a sus "predecesores" (oiJ e[mprosqen) en general no podrían ser aplicados a los pitagóricos. ¿Cómo explicar este silencio por parte de nuestro autor hacia una escuela que trabaja en su mismo terreno con presupuestos tan diferentes, cuando somete a una crítica constante a todos aquellos cuyas tesis se acercan más a las suyas? Se pueden aventurar varias respuestas, aunque la más verosímil consiste en que, simplemente, no los considera "rivales" sino que cree que trabajan en un campo diferente al suyo133. Nuestro autor rechaza todas sus especulaciones sobre la naturaleza del sonido no por su carencia de exactitud sino porque se salen del campo de la ciencia harmónica. Prueba de esto son también las repetidas ocasiones en que afirma que ninguno de sus predecesores (oiJ 129



Cf. Comentario, 4.d.
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Vid. N.Tr. 49.



131



Vid. Barker, "oiJ kalouvmenoi aJrmonikoiv, the Predecessors of Aristoxenus ", PCPhS 24 (1978), p. 1



ss. 132



Barker, op. cit., p. 1; cf. Aristox. Harm. 29.3-5 ss. : "[…] no como nuestros predecesores, (de los cuales) unos divagaban, rechazando la percepción por considerarla inexacta, y realizaban los razonamientos más extraños y contrarios a la evidencia sensible, inventando explicaciones racionales y afirmando que existen ciertas proporciones numéricas y velocidades relativas que encierran el agudo y el grave". Vid. también Harm. 10.7 ss. 133



Esta es la tesis de Barker, op. cit. pp. 3-4. No es necesario añadir a esta hipótesis un toque "sentimental" relativo a la formación pitagórica de Aristóxeno. Nuestro autor justifica su postura respecto a los pitagóricos en Harm. 10.7 ss.
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e[mprosqen) ha estudiado otro género musical que el enarmónico134. Sin embargo, sabemos que Filolao y Arquitas135 habían dado a los tres genera análisis matemático completo; las escalas analizadas por Platón en el Timeo136 son diatónicas, no enarmónicas. La causa de todo este aparente desdén a los avances de los pitagóricos debe hallarse, pues, en que Aristóxeno los considera pertenecientes a un dominio científico distinto al que él cultiva. 1.c.II.-Platón y Aristóteles. 1.c.II.1. Platón. Como señalamos en el apartado de obras, Aristóxeno parece haber sido autor de una vita Platonis en la que, a juzgar por los testimonios que nos han quedado, el discípulo de Sócrates no habría salido muy bien parado. Los motivos de la animosidad que Aristóxeno revela hacia el maestro de su maestro nos son desconocidos pero, en cualquier caso, es razonable esperar que su oposición alcance no sólo el plano metodológico137, sino el doctrinal. Platón nos ha legado en sus obras numerosas incursiones en los dominios de la música, de las cuales puede deducirse sin duda que suscribía las tesis de los pitagóricos. que Platón, ya lo hemos comentado, había propuesto él mismo138 una división de carácter diatónico para el tetracordio, haciendo uso tan sólo de las rationes 3 : 2, 4 : 3 y 9 : 8, con la estructura 256 : 243 × 9 : 8 × 9 : 8, donde 256 : 243 es lo que los pitagóricos habían denominado lei'mma139. Sin duda, esta aceptación de los principios pitagóricos le ponía, de salida, en una difícil posición con respecto a Aristóxeno. "Para Platón la perfección musical pertenece a lo intemporal, está regida por relaciones numéricas inmutables; Aristóxeno asegura que no existe la música fuera del tiempo, sus leyes se desarrollan en él"140. Es cierto que, en general las teorías de ambos son diametralmente opuestas; además del señalado conflicto entre las tesis pitagóricas de Platón y las no pitagóricas de 134



Cf. Harm. 1.14-16, 31.3-14.
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Diels-Kranz, 47 A16 (de Tolomeo), A17 (de Porfirio).
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Ti. 35b-36b. Vid. el apartado siguiente.
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Como en Harm. 27-28, donde critica a Platón por no exponer a sus oyentes cuál iba a ser el tema de sus disertaciones antes de comenzarlas. 138



Ti. 35 b.



139



Cf. supra, n. 127.
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Aristóxeno, otro punto de oposición entre sus ideas es la doctrina del éthos musical. Es conocida la importancia que Platón da a la música por su capacidad de influir en el comportamiento humano141 y producir hombres mejores o peores según el uso que de ella se haga. Para Platón la música es un instrumento, para Aristóxeno un fin en sí misma; ésta es la base de sus diferencias142. ¿Pueden tener puntos en común dos autores que conciben el estudio de la ciencia harmónica, sus métodos y objetivos, de una manera tan diferente? Sin duda, aunque esas semejanzas no contradicen la radical oposición de las dos doctrinas. Podemos agruparlas en dos "niveles". a) Un nivel superficial, "negativo", en el que nuestros autores se parecen más por lo que no son que por lo que son. Destacan tres semejanzas143: 1.-La primera de ellas hace referencia al concepto que ambos muestran acerca del auló como instrumento musical. Platón144 acusa a los fabricantes de aujloiv de la decadencia de la música por introducir, con sus innovaciones técnicas, cambios en el arte. Al mismo tiempo el auló es, de por sí, también para Aristóxeno, un instrumento inexacto145. Según testimonia Ateneo, Aristóxeno preferiría los instrumentos de cuerda a los de viento "porque éstos son más fáciles (rJavw/). De hecho, muchos, por ejemplo los pastores, tocan el auló sin estudio previo"146. Puede también considerarse dentro de este apartado el rechazo a las innovaciones introducidas en la música en época de Platón, principalmente por los representantes del Nuevo Ditirambo147.



140 141



Bélis, op. cit., p. 100. V.gr., Pl. R. 398 c ss.
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Sobre la teoría del h\qo" y Damón, y la postura de Aristóxeno al respecto vid. N.Tr., 188.
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Señaladas por Bélis, op. cit., III, esp. pp. 98-100.
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Phlb. 56 a.
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En la Harmónica, Aristóxeno dedica un extenso párrafo a tratar este tema Harm. 37.5 ss., esp. 38.14 ss. "Es, por tanto, bastante evidente que por ningún motivo hay que remitir la melodía a los aulós, pues ni dicho instrumento preservará el orden de la harmonización ni, si alguien creyera necesario hacer referencia a un instrumento, habría que hacerlo con los aulós, pues son los más inseguros por su método de fabricación, su mecanismo y su naturaleza misma". Sobre esta polémica, vid. también N.Tr. 266. 146



Ath. Deipnosophistae IV 174 e =Aristox. fr. 95. Sin embargo, Wehrli, op. cit., p. 79, no cree que este fragmento pueda poner en duda la admiración de Aristóxeno por el arte del auló; más bien se trata de una simple oposición entre dilettante y virtuoso.



147
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Vid. supra, p. XXIX.



2.-Los dos autores insisten en distinguir al verdadero músico del irritante amateur que se cree capaz de discernir lo armonioso, lo rítmico, y separarlo de aquello que no lo es, "simplemente porque se le ha enseñado a cantar con acompañamiento de auló y a marchar en cadencia"148. Platón opone la "agradable sensación" que experimentan los ignorantes al "gozo razonado" de aquel que entiende una bella melodía149. Aristóxeno separa también al profano del experto. En ambos hay una voluntad de rechazar a los falsos maestros, y Aristóxeno aclara de quiénes se trata: de los harmónicos que hacen creer a sus discípulos que el objetivo de la ciencia harmónica es lograr el sistema de notación más riguroso posible150. 3.- Respecto al lugar que corresponde a la harmónica entre las disciplinas musicales, la coincidencia se limita a lo que no debe ser esta ciencia. Ambos autores critican el acercamiento empirista a la música, como si ésta no fuera más allá de la mera percepción de los sonidos y el conocimiento de la tensión de las cuerdas151. Ya hemos visto que para Aristóxeno no es músico aquel que sólo tiene la competencia musical necesaria para notar una melodía. Pero, mientras que para Platón la música es un medio de acercar el alma de los oyentes a la belleza, de la cual es reflejo mediante sus leyes inmutables, Aristóxeno cree que ser músico implica el conocimiento de la práctica harmónica y rítmica, de las teorías de la dicción (incluida la métrica) y de la instrumentación, de la práctica de los instrumentos, del canto y, por último, de la capacidad de percepción simultánea de melodía, palabra y ritmo152. Como puede verse, dos posturas muy diferentes que comparten, sin embargo, la idea de lo que no debe ser la música. ¿Qué conclusión debemos, pues, extraer de estas semejanzas? Creemos que se trata, más bien, de posturas lógicas en dos estudiosos ante una serie de circunstancias que contribuye, en general, a desprestigiar la música y su estudio. Desde este punto de vista, Platón y Aristóxeno no se enfrentan como partidarios de dos corrientes concretas,
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Lg. 670 b.
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Ti. 80 a-b.
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Harm. 34.15 ss.
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Pl., R. 530 c - 531a y Phdr. 268 e.
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Da Rios, Armonica, p. 5, n. 2. Vid. N. Tr. 204.
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sino que están unidos en una corriente general, la de los estudiosos de la música, frente a la gran masa de lo que ellos consideran inexpertos diletantes. b) Existe otra forma de influencia, de trasvase, entre ambos autores en virtud de la cual Platón se convierte en tradición que Aristóxeno acepta como tal. Esta tradición, como pondremos de manifiesto en nuestro análisis de la Harmónica, de la que probablemente el propio Aristóxeno no es muy consciente, afecta sobre todo al vocabulario empleado por nuestro autor153. 1.c.II.2. Aristóteles. Como señalamos en el apartado dedicado a la vida de Aristóxeno, la Antigüedad le consideró discípulo del Estagirita, relación que ni siquiera la designación de Teofrasto al frente de la academia habría podido ensombrecer. Las dos veces que el autor de la Harmónica se refiere expresamente a Aristóteles, como ya hemos visto154, tienen un carácter encomiástico; tampoco es posible encontrar en la obra de Aristóxeno una sola alusión negativa a su maestro. Todo ello, como ya vimos, ponía en entredicho el testimonio de la Suda. No sólo para los antiguos fue Aristóxeno fundamentalmente un discípulo de Aristóteles. Por poner algunos ejemplos, Mahne titula su obra Diatribe de Aristoxeno, philosopho peripatetico, y Annie Bélis juzga tan importante la relación entre ambos que dedica a analizarla su libro Aristoxéne de Tarente et Aristote: te traité d'harmonique155. No debe, pues, sorprendernos que Aristóteles y su discípulo presenten muchos rasgos comunes. Intentaremos analizar brevemente esta cuestión en las siguientes lineas. Al contrario que en Platón, no se encuentra en Aristóteles un deseo de tratar la música como cuestión central de la filosofía; excepción hecha del libro VIII de la Política los comentarios de carácter musical dispersos en sus obras no pasan, a menudo, de ser diégesis más o menos metafóricas de algo más sustancial que constituye, en cada caso, el verdadero objetivo de la exposición. Aristóteles no desprecia la música, pero considera que 153



Pese a sus diferencias respecto a Platón y los pitagóricos, difícilmente podría haber renunciado Aristóxeno a utilizar términos como hJrmosmevnon, diavsthma, puknovn, divesi".Vid. N.Tr., 20, 23, 62, 67, 75, 76, 86, 96, 163, 170, 183, etc.
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Cf. supra, 1.b.I, p. XVIII.
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Ésta última es la obra de referencia para un análisis exhaustivo del pensamiento de nuestro autor y su comparación con la obra de Aristóteles; presta atención a la mayoría de las polémicas suscitadas en este terreno desde Meibom. En nuestra exposición reflejamos frecuentemente sus conclusiones.
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ha habido y hay estudiosos mejor cualificados para tratar el tema en profundidad; él se limitará a apuntar algunas lineas generales156. Bélis157 aporta ejemplos tomados de la teoría política en los que Aristóteles usa metafóricamente términos del vocabulario técnico musical para demostrar que el filósofo estaba suficientemente cualificado en el tema y no era, como afirma Laloy158, sólo un "amateur intelligent". El propio Aristóteles parece apuntar el motivo de su renuncia a abordar en profundidad cuestiones relacionadas con la música: para juzgar algo hay que haber participado en ello159. 1.-Como Platón y Aristóxeno, Aristóteles muestra su preferencia por la música transmitida por oiJ palaioiv y tiende a desprestigar las novedades, dirigidas a un público frívolo; sin embargo entiende que cada naturaleza exige un tipo de música y que no hay por qué negar a un público vulgar una música vulgar160. En el terreno de la educación, su postura se endurece: hay que utilizar sólo las harmonías de carácter moral y las melodías del mismo tipo: doria, frigia y lidia. Los presupuestos musicales en los que se mueve Aristóteles tienen un carácter marcadamente pitagórico y, por tanto, platónico161. Para Aristóteles, la proporción 1 : 2 expresa el intervalo de octava162, los sonidos agudos son rápidos y los graves lentos (es decir, hace de la proporción numérica la causa de la consonancia), etc. Aristóteles respeta, al menos en este terreno, a los pitagóricos163. 156



Arist., Pol. 1341 b : "ya que vemos que la música se compone de melodía y ritmos, no debemos repetir la importancia que tienen una y otros para la educación [...] Como consideramos que sobre estos temas han hablado mucho y bien algunos de los músicos actuales y los filósofos con cierta experiencia de la educación musical, remitiremos a ellos a quienes quieran investigarlos en detalle y con precisión, y aquí los definiremos a la manera de un legislador, diciendo sólo sus tipos en general" (trad. de C. García Gual y A. Pérez Jiménez, Alianza Editorial, Madrid, 1993). 157



Op. cit., pp. 57-58.
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Op. cit., p. 137.
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Pol. 1340 b.
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Pol. 1342 a : "a cada uno le causa placer lo familiar a su natural. Por eso hay que dar libertad a los concursantes para emplear tal género de música para tal género de espectadores" (trad. citada). 161



Sin embargo, el de Estagira no es remiso a expresar sus diferencias con Platón cuando estas se producen: así, por ejemplo, considera que deben ser usadas en la educación no sólo las harmonias doria y frigia, como Platón, por boca de Sócrates, afirma en la República (399 a-b), sino también la lidia.
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V.gr. Metaph. 1013 a 27-29.
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Según Bélis ellos son los sofoiv en Pol. 1340 b 17-19. La causa de esta consideración sería que aportan en la defensa de sus teorías el apoyo de los hechos musicales mismos: es una evidencia perceptible
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2.- Otro punto importante de la doctrina musical que Aristóteles examina es el de la unidad que debe servir como medida, el mevtron que los harmónicos se afanaban en precisar como principio sobre el que estructurar sus diagravmmata. Como ellos, otorga ese papel a la diesis porque "aquello por lo que en primer lugar conocemos cada género es la medida primera de ese género"164. Efectivamente, la diesis nos da la clave para identificar el género al que nos enfrentamos en cada ocasión, porque su tamaño, tal como lo definió Aristóxeno, varía desde la enarmónica (1/4 de tono) a la diatónica (1/2) pasando por la cromática (1/3). La diesis no tiene, en la teoría aristoxénica, un tamaño predeterminado, pero, por defecto, se la identifica con la enarmónica. Como veremos, los harmónicos parecen adoptar la diesis enarmónica165, mensurable en un cuarto de tono, como unidad básica y, por su parte, los pitagóricos, que tropezaban con la dificultad de hallar su ratio, se limitaban a definirla mediante el término lei'mma, calculándola de modo inexacto. Aristóteles, a su vez, no precisa la extensión de la diesis, sino que la define en términos abstractos: aquello por lo que conocemos cada género. Aristóteles, se muestra, pues, reacio a tratar en profundidad los problemas de la ciencia musical y se remite a las opiniones que considera más autorizadas. Sin embargo, no evita expresar su desacuerdo con los teóricos más reputados cuando lo considera necesario; toma de aquí y de allá lo que considera acertado y bosqueja unos principios que, sin duda, han influido en la teoría de Aristóxeno, pero que éste se ha visto en muchas ocasiones obligado a concretar y extremar. No acaba aquí la influencia de todos estos predecesores, en especial la de Aristóteles, que es, en realidad, mucho más profunda de lo que estas líneas demuestran. Sobre la forma en que los postulados del pensamiento aristotélico han influido en la obra de Aristóxeno volveremos en nuestro comentario a la traducción de la



que, dadas dos cuerdas con la misma tensión, si una tiene el doble de longitud que la otra, emitirá un sonido situado una octava por debajo de ella. Por ese mismo criterio, sin embargo, critica la doctrina pitagórica sobre los astros. Los pitagóricos, en efecto, en su afán de ver el número en el origen de todas las cosas, y en su religioso respeto por el guarismo 10, pretendían que ése, precisamente, debía ser el número de los cuerpos celestes; dado que la experiencia visual sólo mostraba nueve, se veían obligados a inventar una "antitierra" que completara la decena. El criterio de la observación sensible, especialmente en Astronomía, es de capital importancia para Aristóteles y constituye uno de los principales puntos en su crítica a los pitagóricos y a Platón. 164



ú g¦r prètJ gnwr…zomen, toàto prîton mštron ˜k£stou gšnouj, Metaph. 1016 b 20 ss.
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Sobre las distintas concepciones de la diesis, vid. N.Tr. 68.
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Harmónica . Igualmente allí analizaremos la relación entre nuestro autor y la otra escuela, la de los denominados "harmónicos", así como los rastros de las teorías de Damón166.



166



Sobre los harmónicos, vid. N.Tr 6, 8, 40, sobre Damón N.Tr. 188.
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1.d.- La teoría aristoxénica de la música. Creemos necesario exponer a continuación, a modo de breve introducción, los fundamentos de la teoría aristoxénica de la música. El primer principio, la piedra angular sobre la que descansa el edificio de la Harmónica, es la primacía de la percepción (ai[sqhsi"), de la sensación, sobre toda otra fuente de análisis. En esto, nuestro autor se desmarca claramente de la teoría musical de los pitagóricos, quienes, como hemos visto, consideraban los fenómenos musicales desde un punto de vista puramente matemático y abstracto. A este primer postulado se añade el afán de rigor y exhaustividad en la clasificación; dejando de lado los intentos de ciertos teóricos concretos (Laso de Hermíone, cf. N.Tr. 14) y asumiendo que no siempre es posible determinar la originalidad de todas las propuestas de Aristóxeno, sí cabe afirmar con rotundidad, porque así se deduce del texto de la Harmónica y de nuestros escasos conocimientos sobre la teoría musical anterior, que nadie antes de él ha intentado definir claramente los objetivos de la ciencia harmónica ni delimitar sus partes, y que, tras él, la mayoría de los teóricos, sea cual sea su orientación (con notables excepciones como la euclidea Sectio canonis, y la Harmónica de Tolomeo) asumen en mayor o menor medida la división aristoxénica de la ciencia en siete partes. Los pitagóricos no han contemplado en absoluto la ciencia harmónica desde esta perspectiva, puesto que su interés por la música no consideraba ésta como un fin en sí mismo, sino como una parte de su teoría general sobre el Número. Para Aristóxeno la música es interesante por sí misma y es necesario someterla a los dictados metodológicos y clasificatorios aplicados por Aristóteles a tantas otras ramas del saber. Aristóxeno considera, pues, la ciencia harmónica como una más dentro del conjunto de disciplinas que él mismo agrupa bajo el título de "ciencia de la melodía" y a cuyo conocedor se puede considerar "músico". Esas otras disciplinas son especialmente la rítmica, la métrica y la orgánica. La harmónica se ocupará tan sólo del "estudio de las escalas y las tonalidades", definición que más tarde amplía. Sin embargo, y antes de comenzar a adentrarse en la parte específicamente "harmónica" de su tratado, debe definir la materia con la que está tratando: esa materia es el sonido (fwnhv), pero no el sonido considerado en términos físicos, definido como una vibración, constante o no, del aire, con una frecuencia mayor o menor, puesto que LII



nada de esto es evidente al que escucha una melodía; no interesa, por tanto, a quien estudia la música, puesto que en nuestra percepción de un sonido la causa por la que lo consideramos o no musical no tiene ninguna relación con esos presupuestos de tipo físico. Consideramos un sonido musical, nos dice Aristóxeno, cuando se mueve "a saltos" (es decir, a intervalos) y permanece un tiempo determinado estable para de nuevo "saltar" hasta otro punto; los saltos, añade, se realizan simpre de forma imperceptible, si interrupción. Una vez que se ha definido esto ya es posible hablar de las formas que puede adoptar ese movimiento: cuando es ascendente se denomina tensión (ejpivtasi") y su resultado es la agudeza (ojxuvth"); si es descendente se llama distensión (a[nesi") y de ella resulta la gravedad (baruvth"); tanto agudeza como gravedad son formas del grado (tavsi"); los grados son los puntos en los que el sonido musical se detiene, y por tanto son necesarios para la existencia de la melodía. Otra distinción previa es la relativa a la extensión entre el grave y el agudo, es decir, al tamaño máximo y mínimo de los intervalos que podemos percibir y emitir. Lo importante en este caso es determinar que esta extensión no es infinita, que nuestra capacidad de emisión y percepción de intervalos tiene unos umbrales máximos y mínimos; de hecho, los límites que la percepción establece en cuanto al intervalo mínimo permiten estudiar la melodía y sus géneros de forma sistemática; de otro modo el análisis sería imposible, pues, " es necesario establecer y ordenar científicamente los fenómenos musicales según aquello que los limita y omitiendo lo ilimitado" (Harm. 63.2 ss.). A continuación Aristóxeno considera posible emprender de lleno el estudio de las partes de la ciencia harmónica: las expondremos en un orden ideal que no siempre coincide con el seguido por Aristóxeno. En primer lugar, nuestro autor define la nota (fqovggo") como "la caída de la voz sobre un grado concreto". A continuación, el intervalo (diavsthma) que es "el espacio delimitado por dos notas que no poseen el mismo grado", es decir, por dos notas distintas. La escala (susthma), por su parte, es definida como "el resultado de la unión de varios intervalos". Tanto intervalos como escalas pueden ser clasificados de varias formas; de todas las que Aristóxeno cita se destacan, por su importancia, las siguientes: la clasificación por su tamaño (es decir, "tono", "cuarta", "quinta", etc.); nuestro autor no intenta en ningún momento ofrecer un listado exhaustivo de los tamaños de los LIII



intervalos, y la razón, aunque Aristóxeno pasa por encima de este tema, es, obviamente, que, a priori, el número de intervalos distintos que es posible utilizar en la escala es infinito (Harm. 62.15 ss). Así pues, en tanto que infinita, esta clasificación no tiene, por sí misma, interés científico; sí, lo tiene, en cambio, como auxiliar de la siguiente, la que distingue entre intervalos consonantes y disonantes: es efecto, lo que determina si un intervalo es o no consonante es, nuevamente, la sensación que dicho intervalo nos produce y dicha sensación se produce tan sólo con intervalos de una extensión concreta e invariable : la cuarta (=2 ½ tonos), la quinta (=3 ½ tonos), la octava (=6 tonos), y cualquier otro intervalo formado por la unión de la octava y otro intervalo consonante, se presentan ante nuestra percepción como intervalos consonantes; todos los que no poseen dicha extensión son percibidos como disonantes. El número de intervalos disonantes será, pues, ilimitado, y, en consecuencia, los intervalos disonantes resultarán inútiles para cualquier sistematización teórica. La teoría musical en la Antigüedad se basa en las consonancias y esto es algo común a todos los sistemas, tanto los de orientación pitagórica como los aristoxénicos. Aristóxeno toma como modelo para sus análisis el intervalo de cuarta, y explica que en toda cuarta debe haber dos notas móviles y dos fijas. Las notas móviles son aquellas cuya afinación puede variar para producir un cambio de género; las notas fijas, aquellas que no varían. Dicha distinción tiene, indudablemente, un fundamento estético: las notas fijas forman una especie de esqueleto sobre el que se construye la melodía; resulta difícil, aunque arriesgado, resistirse a equiparar estas notas a los grados fundamentales de nuestra escala (tónica, subdominante y dominante). Aunque no sobrevive en el texto de Aristóxeno un tratamiento detallado de las funciones melódicas de las notas, nuestro autor menciona frecuentemente, sobre todo en su libro II, la importancia de este concepto (en griego duvnami") : es evidente en la Harmónica que Aristóxeno es consciente de que cada nota desempeña una función en la escala, y que es el concepto de función el que explica muchos de los fenómenos de la melodía. Definidos y enumerados los intervalos consonantes, es posible hablar del intervalo de tono, que se define como la diferencia entre las consonancias de cuarta y quinta. Se trata del único intervalo disonante que merece una definición especial por parte de nuestro autor (aunque al final del libro II nos enseña un método para hallar otros, esto se hará siempre partiendo de las dos consonancias básicas) y no es casualidad, dado el papel destacado que juega en la organización de las escalas. LIV



En cuanto a la cuestión de los intervalos mínimos disonantes que se pueden utilizar en la melodía, para nuestro autor está íntimamente ligada a la definición del género al que pertenecen las escalas. Toda escala, en efecto, ha de pertenecer grosso modo a uno de los tres géneros melódicos: diatónico, cromático y enarmónico. Lo que los diferencia entre sí es la distancia a la que se sitúan sus notas; así, en una escala tipo, los dos tonos y medio que forman la extensión del intervalo de cuarta estarán limitados a ambos lados por dos notas fijas (F) y divididos en tres intervalos por dos notas móviles (M); éstas, al moverse, alteran la estructura interna del tetracordio y dan lugar a los géneros. Así, en el género enarmónico la cuarta se divide en tres intervalos de ¼ + ¼ + 2 (donde 1 = 1 tono); en el género cromático una división aceptable es, por ejemplo, 1/3 + 1/3 + 11/6; y en el género diatónico, ½ + 1 + 1; la distancia total es, como se observa, siempre la misma (2 ½ tonos). Por supuesto, reconoce Aristóxeno, puede haber otras afinaciones distintas (él habla de infinitas afinaciones teóricamente posibles, quizá en una velada concesión a los tetracordios expresados en rationes) pero se trata de un aspecto que escapa a la sistematización y por ello carece de interés; basta, para nuestro autor, con proponer un total de 6 afinaciones, a las que el llama coloraciones (crovai): dos para el género diatónico, tres para el cromático y una para el enarmónico. Estas coloraciones son ejemplos seleccionados entre los infinitos posibles y es una cuestión abierta si se corresponden o no con afinaciones realmente usadas en época de nuestro autor. Así pues, las notas móviles determinan el género; mientras se mantenga a una determinada distancia de las notas fijas, una nota móvil pertenecerá a un género determinado; cuando dicha nota se aleje o se aproxime más allá de ese punto, pasará a pertenecer a otro género; la movilidad de las notas no es, sin embargo, absoluta: ninguna nota podrá acercarse a menos de ¼ de tono de otra, puesto que éste es el intervalo mínimo que la voz puede emitir y el oído discernir. Dicho intervalo, que sólo aparece en el género enarmónico, recibe el nombre de diesis enarmónica mínima; en el género cromático, el intervalo mínimo admisible es el tercio de tono, de ahí que reciba la denominación de diesis cromática mínima; por último, en el género diatónico el intervalo mínimo es el semitono. Cada uno de los géneros otorgará, pues, a la melodía, un aspecto característico que emana de su particular división del espacio sonoro en intervalos.



LV



Ligado al concepto de género aparece el de pyknón: se trata del nombre que reciben los dos intervalos inferiores del tetracordio cuando su extensión sumada es inferior a la extensión del intervalo restante; se trata de un concepto descriptivo aunque no exento de utilidad para el análisis de la melodía. Una vez que se ha definido lo relativo a los géneros, es necesario establecer las leyes que hacen que una escala sea apropiada y melódica. Nuevamente, las consonancias de cuarta y quinta son la base en que debemos apoyarnos. Según Aristóxeno, la conditio sine qua non para toda escala correctamente harmonizada es que "todas las notas formen, o bien consonancia de cuarta con la cuarta nota a partir de ellas, o de quinta con la quinta". Existe una serie de condiciones más o menos explícitas que complementan a ésta y que Aristóxeno somete a examen sobre todo en el libro III de la Harmónica. Las otras partes del estudio de Aristóxeno deben haber sido las tonalidades , la modulación y, probablemente, la melopeya. Sin embargo el tratamiento aristoxénico de estos tres temas no se ha conservado; de lo que podemos reconstruir por testimonios posteriores hacemos recuento en las notas a la traducción.
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2. a. II.- Justificación de la presente edición. En consonancia con su valor y antigüedad, Elementa harmonica de Aristóxeno ha sido uno de los textos de teoría musical antigua más profusamente editados y traducidos, junto con el pseudoplutarqueo de Musica, su homónimo de Musica atribuido a Arístides Quintiliano y la Harmónica de Tolomeo. En cuanto al número de ediciones, éstas últimas obras sólo en nuestro siglo han equilibrado la balanza. En el caso de nuestro autor, tras una serie de ediciones realizadas en el tercio final del siglo XIX y principios del XX, la tarea de elaborar una edición "definitiva" fue asumida por Rosetta Da Rios, quien, como más tarde veremos, se aplicó con especial denuedo a la parte hasta entonces más abandonada, el estudio de las fuentes, sin olvidar, en modo alguno, una larga tradición de ediciones y estudios que se remonta hasta el siglo XVI. El suyo es, en efecto, además del más reciente, el más riguroso y exhaustivo trabajo en este campo y no es de extrañar, en consecuencia, que su texto sea considerado por los estudiosos modernos como la referencia más válida1. Sin embargo, las ediciones anteriores, desde la de Meibom, resultan, en mayor o menor medida, valiosas, por diversas razones en las que incidiremos más adelante. Contamos, pues, con ediciones alemanas (dos), francesas2, inglesas y holandesas (dos) de la obra de Aristóxeno y, como síntesis de todas ellas, la obra de la italiana Da Rios ofrece un texto difícilmente mejorable, al menos mientras no se descubran fuentes hasta ahora ignoradas. Prueba de ello es la casi inexistencia de conjeturas o correcciones al texto que encontramos en estudiosos posteriores como Barker o Bélis. A tenor de lo dicho, la presente edición, a diferencia de otras secciones de este trabajo, se enfrenta al riesgo de parecer superflua o repetitiva. No se trata, en ningún caso, de un estudio revolucionario; no existen, a nuestro juicio, razones que justifiquen una revolución. De hecho, hemos partido del texto editado por Da Rios así como del aparato redactado por ella, y a ambos hemos añadido las correcciones y variantes que hemos considerado necesarias, intentando mejorar en nuestra edición aquellos aspectos de la de Da Rios que no nos han parecido plenamente satisfactorios o han entrañado



1



Si bien entre los estudiosos anglosajones todavía es frecuente la elección de la edición de



Macran. 2



Aunque sólo incluye traducción y notas, la obra de Ruelle está realizada sobre un texto elaborado por su autor, y alude en sus notas frecuentemente a cuestiones textuales. 69



para nosotros alguna dificultad. En líneas generales, hemos intentado conseguir, respecto a ediciones anteriores, especialmente la de Da Rios, las siguientes mejoras: 1.- Una mayor claridad en la redacción del aparato crítico; no sólo hemos optado por redactarlo en forma positiva, frente a la redacción normalmente negativa de Da Rios y editores anteriores, sino que hemos resuelto las ambigüedades que éstas presentan, y aclarado en la medida de lo posible las contradicciones entre su colación de algunos manuscritos y las que ofecen otros editores. Hemos intentado, así mismo, ofrecerlo bajo una redacción clara y lo más concisa posible mediante la utilización de las abreviaturas más usuales3 y de las convenciones adoptadas en el denominado "sistema de Leiden"; hemos decidido, en aras de la misma concisión, ofrecer, en el caso de las conjeturas, solamente el nombre del primer editor que conjeturó tal o cual cosa, sin citar, como Da Rios, a todos aquellos que lo siguieron después, salvo en los casos en que persista la duda del conocimiento mutuo. Hemos incluido, por último, algunos testimonios antiguos, como el del Comentario a la Harmónica de Tolomeo de Porfirio, en al aparato crítico (vid. p. 39 y 40 de nuestra edición), y exportado a las notas a la edición algunas glosas excesivamente largas y necesitadas por sí mismas de un aparato crítico (cf. N.Ed., n. a p. 22, l. 5). 2.- Aunque la edición de Da Rios incluye colaciones propias de la mayoría de los mss. más importantes para establecer el texto y esas colaciones pueden a menudo ser confrontadas con otras de editores anteriores (de cuya comparación nos hemos servido en muchos casos para desvelar errores de uno u otro editor), la coincidencia entre ellas es grande y las discrepancias no pasan casi nunca de cuestiones de detalle, como elementos prosódicos y atribución de manos en los mss. En un caso, sin embargo, hemos creído conveniente, dada su autoridad y antigüedad, examinar, siquiera con la ayuda imperfecta de la reprografía, las discrepancias entre las colaciones de Marquard y Da Rios; se trata del ms. M, del que hablaremos en otro capítulo (cf. infra, 2.a.IV.2). Hubiera sido igualmente deseable hacer lo propio con el ms. A, el más antiguo de la otra familia y sólo colacionado por Da Rios. Sin embargo esta tarea deberá quedar aplazada hasta una mejor ocasión. En cualquier caso, no cabe esperar de la minuciosidad y rigor de la autora italiana que una nueva colación arroje grandes diferencias con respecto a la suya. 3



Da Rios utiliza a menudo abreviaturas distintas. Para todo lo referente a cuestiones de crítica textual hemos hecho uso fundamentalmente del Manual de crítica textual y edición de textos griegos de Alberto Bernabé, Madrid, Ediciones Clásicas, 1992. Cf. Introducción, 1.a.II. 70



Dado que, en cierta medida, la tradición manuscrita de Elementa harmonica también pasa por nuestras bibliotecas, aunque tratándose, en general, de copias tardías y fieles a otros textos conservados, hemos querido confrontar personalmente los cuatro mss. de la Biblioteca del Monasterio de S. Lorenzo de El Escorial y el ejemplar conservado en la Biblioteca Nacional de Madrid, comparando nuestros resultados con la antigua colación de Ruelle y estableciendo de la comparación las necesarias conclusiones respecto a los stemmata codicum anteriores. De todo ello daremos cumplido detalle en el capítulo 2.a.IV.3. 3.- La fidelidad al texto de Da Rios de la que hemos hablado no es el resultado de un respeto acrítico a su autoridad y a la de tantos eruditos que, como ella, han formulado con el curso del tiempo las conjeturas que pueblan el texto y el aparato crítico; antes bien, hemos confrontado cuidadosamente las propuestas de los editores y las lecturas de los mss., y hemos optado, siempre que nos ha parecido posible, por respetar el texto de los códices; en este sentido, nuestra edición puede ser tachada de "conservadora", al menos con respecto a la de la autora italiana. En otros casos, sin embargo, hemos realizado propuestas propias, allá donde creíamos que el texto lo requería y lo admitía, intentando fundamentarlas en el estilo de nuestro autor y recurriendo a la comparación con otros autores cuando ha sido necesario. Hemos resumido todas las variantes de nuestra edición en el capítulo 2.c (Tabla de discrepancias). En cualquier caso, el trabajo realizado anteriormente por "nuestros predecesores" no es, como suele afirmar Aristóxeno al referirse a los harmónicos, escaso y falto de fundamento, sino, al contrario, profuso y bien argumentado; de ahí que a menudo sus conjeturas nos hayan parecido suficientes para enmendar los defectos del texto. Una de las mayores carencias de la edición de Da Rios es la ausencia de un apartado de "comentario a la edición" en el que su autora explique las razones que la guían en sus conjeturas o en la elección de una u otra de las variantes de los mss. Se limita a comentarios demasiado breves y ocasionales en sus notas a la traducción, además de ciertas puntualizaciones en el aparato crítico. Si bien discutir todos los puntos conflictivos del texto haría interminable la tarea, nos ha parecido conveniente detenernos en los más relevantes, haciendo especial hincapié en aquellos en los que discrepamos de la opinión comunmente aceptada por los editores. A ello dedicamos nuestro apartado 2.b. 71



4.- El presente trabajo pretende ser un estudio detallado del texto. La elaboraración de una traducción, un comentario y un índice de términos significativos, hubiera resultado sin duda incompleta sin la reflexión que conlleva la elaboración de una edición propia. Se intenta resolver así, además, la dificultad de encontrar en nuestras bibliotecas otras ediciones del texto de Aristóxeno y se facilita al lector la comprobación de las citas, que de otra manera, habrían de hacer siempre referencia a ediciones ajenas. 2.a.III.- Sobre las ediciones anteriores. El texto de la Harmónica que vamos a editar cuenta, como ya hemos comentado, con una rica tradición de ediciones y traducciones que hemos consultado para la elaboración del presente trabajo. Su importancia es desigual, y en algunos casos apenas reciben mención en nuestro aparato crítico. La relación completa de obras4 es la siguiente: 1.- A. Gogavinus, Aristoxeni musici antiquissimi Harmonicorum elementorum libri III. Cl. Ptolomei Harmonicorum seu de musica libri III. Aristotelis de obiecto auditus fragmentum ex Porphyrii comentariis. Omnia nunc primum latine conscripta et edita, Venetiis, 15625. 2.- J. Meursius, Aristoxenus. Nicomachus. Alypius. Auctores musices antiquissimi hactenus non editi Johannes Meursius nunc primus vulgavit et notas addidit, Lugduni Batavorum, 1616. 3.- M. Meibomius, Antiquae musicae auctores septem, graece et latine Marcus Meibomius restituit ac notis explicavit, vol. I, pp. 1-120, Amstelodami,1652. 4.- P. Marquard, ARISTOXENOU ARMONIKWN TA SWZOMENA. Die Harmonischen Fragmente des Aristoxenus. Griechisch und Deutsch mit kritischem und exegetischem Commentar und einem Anhang die rhythmischen Fragmente des Aristoxenus enthaltend, Berlin, 1968. 5.- Ch. É. Ruelle, Éléments harmoniques d'Aristoxène, traduits en français pour la première fois d'après un texte revu sur les sept manuscrits de la Bibliothèque 4



Cada una de las ediciones es citada en forma abreviada en el aparato crítico; cf. Introducción,



1.a.V. 5
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La traducción de Gogavino ha sido editada también por R. Westphal, Aristoxenus von Tarent, II.



Nationale et sur celui de Strasbourg, Paris, 1871. 6.-R. Westphal, Aristoxenus von Tarent. Melik und Rhythmik des classischen Hellenenthums. Übersetz und erläutert, Leipzig, vol I (1883), vol. 2 (1893). 7.-H. S. Macran, ARISTOXENOU ARMONIKA STOICEIA. The Harmonics of Aristoxenus, edited with translation, notes, introduction and index of words, Oxford 1902. 8.-R. Da Rios, Aristoxeni Elementa harmonica, Roma 1954.



1.-En el prefacio de su traducción, Gogavino advierte al lector de que, si bien su idea inicial era la de traducir al latín tan sólo la obra de Tolomeo, acometió por sugerencia del ilustre Giuseppe Zarlino la tarea de hacer lo propio también con la obra de Aristóxeno. El resultado de este trabajo no parece haberle satisfecho en demasía (quod, ut lubenter me facturum recepi, ita aegre tandem praestiti) y se escuda en el conocido texto de Vitrubio (de Architectura, V, 4) sobre la dificultad de traducir la literatura musical griega, para justificar las dificultades encontradas en la labor. El hecho es que ya Meibom, autor de otra traducción de la obra al latín, cita en numerosas ocasiones la de Gogavino, casi siempre en términos poco elogiosos, opinión que han compartido los editores posteriores6. Lo dicho se refiere a la traducción. Sin embargo, es un misterio sobre qué códice se realizó. El mismo Gogavino reconoce haber hecho uso de uno solo, eoque non satis integro; la dificultad de identificar ese códice está causada por la necesidad de hacerlo a partir de su poco fiable traducción. Meibom7 considera que debe haber sido el Lugdunensis graecus 47 Scaligerianus (Sc), que es la base para las ediciones de Meurs y Meibom, u otro mejor. Rossetta Da Rios8 ha establecido de forma casi indiscutible, mediante la comparación de lagunas comunes, que Gogavino debe haberse apoyado en un códice de



6



Basta ver el epílogo de Meibom, situado al final de sus notas al texto de Aristóxeno, aunque también éstas están llenas de calificativos como inepte o inscite para sus versiones. Tan sólo Marquard, op. cit., p. XXXII afirma no haber podido leer a Gogavino.



7



Op. cit., "lectori erudito", tras las notas a Aristóxeno. Ruelle (Éléments Harm., p. XV) destaca también el valor de dicho ms.



8



Op. cit., Proleg., p. X-XIII. 73



la "familia Marciana", encabezada por el ms. M (Venetus Marcianus gr., App. Class. VI, 3), y que, según ella, con probabilidad puede identificarse con U (Venetus Marcianus gr. 322). No obstante, las lagunas que aduce como ejemplo son también comunes a Sc, por lo que éste no puede ser eliminado como posibilidad. En otras ocasiones, la traducción coincide con una lectura característica de U (Harm. 57.7 oujd j ou{tw, Gogav. neque ita) donde poco antes lo había hecho con una peculiar de Sc (57.4 deicqhvsetai, Gogav. ostendetur). Como quiera que, sin embargo, lo normal es que la traducción de Gogavino no coincida con lecturas características de Sc (v.gr. Harm. 19.9 gnwrimwtavth rell., gnwrimovtaton Sc, Gogav. celeberrima; Harm. 16.17 diasthvmata Sc, diavsthma rell., Gogav. intervallum) cabe pensar que la identificación con U cuenta con más posibilidades de éxito. Hay un hecho que Da Rios no ha tenido en cuenta y que apoya su tesis acerca del ms. utilizado por Gogavino. Del prólogo de éste parece deducirse, o al menos no puede rechazarse como posibilidad, que el códice utilizado como base para la edición de Aristóxeno y la de Tolomeo haya sido el mismo. Recordemos que, junto a estas dos obras, Gogavino edita ciertos fragmentos de Porfirio. Entre los códices de la "familia Marciana", sólo U posee juntas las tres obras. No parece, pues, una simple coincidencia que dicho ms. proceda de Venecia, precisamente el lugar donde edita su traducción Gogavino, y creemos por ello que Da Rios acierta a la hora de considerar el ms. U como el que que ha servido de base para esta traducción. 2.- El honor de haber realizado la primera edición del texto de Aristóxeno corresponde a J. Meurs, quien además la acompañó con notas que pretenden, si bien lo logran en pocas ocasiones, iluminar y mejorar el texto. El ms. utilizado es según sus palabras un codex bibliothecae nostrae Lugduno-Batavae, o lo que es lo mismo, el Escaligerianus Graecus 47 (Sc), del que también, como veremos, hace uso Meibom. No queda muy satisfecho de su fuente, al parecer, Meurs, que considera el códice satis certe corruptus et mutilus etiam loco non uno. El hecho es que Meurs muestra frecuentemente su impericia en la teoría musical aristoxénica y, lo cual merece a Meibom las mayores críticas, frecuentes descuidos y omisiones en su edición (vid., por ejemplo, Harm. 41.6, 46.2-4, 50.11, 56.18 etc.). Su único valor radica en algunas restituciones acertadas.
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3.-



En 1652 publica en Ámsterdam M. Meibom su edición de Aristóxeno junto con



los textos de Euclides (la eijsagwgh; mousikhv, Introductio harmonica, obra atribuida hoy en día a Cleónides), Nicómaco, Alipio, Gaudencio, Baquio, Arístides Quintiliano y Marciano Capela. Las notas que la acompañan han supuesto el punto de partida para la mayoría de los estudios porteriores; el conocimiento de la doctrina aristoxénica y de la teoría músical griega que revela Meibom constituyen una sólida base para sus muchas y valiosas enmiendas. El ms. a partir del cual Meibom edita el texto, es, según sus propias palabras, el mismo utilizado por Meurs (Sc), al cual, cuando lo cree preciso, enmienda en sus notas con los testimonios de otros tres a los que considera inferiores (cuya colación fue realizada por Patricius Iunius y Gerardus Langbainius sobre dos ejemplares de la obra de Meurs y remitida a Meibom por John Selden) a los que agrupa bajo la denominación genérica de "Angli". De éstos, el comparado por Iunio, es nuestro Oxoniensis Bodleianus Seldenianus 20 (S) y los de Langbain son Oxoniensis Bodleianus Baroccianus gr. 41 (Bar) y Oxoniensis Bodleianus misc. 86 u 87 (Bodl y Bodl2 ). Estos últimos son denominados por Meibom "Oxonienses" cuando sus lecturas coinciden y por sus propios nombres cuando discrepan. Aquél es aludido como "Seldenianus". Pese al avance que supuso su edición, Meibom dejaba aún una gran tarea por hacer: el estudio de los mss. y la determinación de relaciones entre ellos. 4.-



El primer autor en asumir esa tarea fue P. Marquard, quien acrecentó



sensiblemente el número y la antigüedad de los mss. examinados al incluir, entre otros, el Venetus Marcianus gr. App. VI, 3 (M) del siglo XII y el Vaticanus gr. 191 (V) del s. XIII. Él mismo realizó la colación del primero y para el segundo se sirvió de la que para él realizó Wilhelm Studemund. Junto a éstos, incluyó también en su edición los mss. Vaticanus Barberinus gr. 265 (B), Florentinus Riccardianus gr. 41 (R) y los ms. S y Sc a partir de la edición de Meibom; conoce, además, los dos Lipsienses, gr. 24 (Lips) y 25 (L), en colación de Bellermann, y los Ambrosiani de Milán, gr. 1013 (Am) y 1054 (Amb) en colación de Studemund. Éstos últimos, junto a los dos "Oxonienses" de Meibom quedan fuera de su aparato crítico por no ser, en su opinión, útiles para establecer el texto. Por primera vez Marquard sintetiza en un stemma sus conclusiones en el estudio de los mss. El resultado es el siguiente: 75



[a] Ma



Mb



[b] [e]



[d]



[g]



Va Vb Vc



Mc m R S. Bmg B A L



Marquard distingue en M hasta seis manos, aunque tan sólo anota cuatro en el aparato crítico : Ma (s. XII), Mb (s. XIII-XIV), Mc (s. XV) y Mx (que agrupa a las restantes manos). En V señala tres, Va, Vb (procedente de [e]) y Vc. Para B utiliza también la colación de Studemund y señala una doble procedencia: el libro I tendría el mismo origen que Mc, m y R, es decir [d], y los dos restantes procederían de V. En cuanto a los demás mss., el que Marquard denomina "m" es nuestro U9 y Bmg es la abreviatura de Barberini margo. Por último, las letras A y L agrupan, respectivamente a los dos mss. de Milán y a los dos de Leipzig. Como se ve, también Sc queda fuera del stemma. Junto con los Elementa harmonica, Marquard edita también como apéndice los Elementa rhythmica de Aristóxeno, siendo ésta la primera edición crítica de dicha obra. La edición de Marquard mejora sensiblemente las anteriores gracias, sobre todo, a la autoridad de M y a las acertadas conjeturas de su autor. 5.-



Resulta, hasta cierto punto, sorprendente, que uno de los estudiosos más activos



en la búsqueda de mss. griegos que contienen el texto de Aristóxeno, Ch. É. Ruelle, no realizara una edición del mismo, o, al menos no la publicara. Su traducción se basa en un ms. desaparecido tras el incendio causado por un bombardeo en la biblioteca del Seminario Protestante de Estrasburgo el 24 de Agosto de 1870, el Argentoratensis gr. C. III. 31 (H) y en siete mss. de la Biblioteca Nacional de París: Parisinus gr. Bibl. Nat.
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2379 (Pa), Par. gr. Bibl. Nat. 2449 (Pb), Par. gr. Bibl. Nat. 2456 (Pc), Par. gr. Bibl. Nat. 2457 (Pd), Par. gr. Bibl. Nat. 2460 (Pe), Par. gr. Bibl. Nat., suppl. 160 (Pf) y Par. gr. suppl. 449 (Pg)10. Por suerte, Ruelle pudo editar su colación del ms. perdido11, al que atribuye un gran valor, y cedió con generosidad sus colaciones de los mss. de París a R. Westphal, quien, como veremos, las incluye en su aparato crítico. Durante los años siguientes a la publicación de su traducción, Ruelle realiza una mission literaire a España con la intención de examinar los manuscritos griegos de temática musical que pervivían en nuestras bibliotecas. La consiguiente publicación de los frutos de su trabajo nos ofrece la primera colación, única hasta la fecha, de cuatro mss. custodiados en la Biblioteca del Escorial (Ek, El, En y Eo) y uno en la Nacional de Madrid (Mi). En el apartado 2.a.IV.3 ofreceremos el resultado de nuestra propia investigación sobre estos mss. La colación de nuevos mss. lleva a Ruelle a incluirlos en el stemma realizado por Marquard de la siguiente manera12 1) A la "primera clase" de mss. (es decir, los surgidos de [a]) añade Pd, Pe, Pf, Mi, Ek. 2) En la "segunda clase" (b), pertenecen al 1er grupo (dependen de g) junto a S y Bmg, Bar (a cuya familia pertenece Eo y quizás El), Bodl, Pa, Pb, Pc. 3) Pertenecen a (d) Sc, Pg, En. 4) Pertenecen a (g) tan sólo Vb y B. 5) El ms. H, por su número de lecturas peculiares y su difícil clasificación en alguno de los grupos anteriores, formaría una "tercera clase". Ruelle opina que o bien este ms. emana directamente de una fuente auténticamente aristoxénica y su carácter original explicaría la imposibilidad de establecer una similitud concluyente con cualquiera de los demás mss., o bien estamos



9



Y no, como Westphal pretende, nuestro m, es decir Venetus Marcianus, classis VI, n. 8 (nunc 1154). Cf. Da Rios, proleg. p. XIV, n. 1. 10 Poco antes de publicar su traducción, Ruelle pudo conforntarla con la edición de Marquard, con la que se muestra coincidente en muchos puntos (cf. Ruelle, Éléments Harm. p. XVII-XVIII). 11



Vid. "Notice et variantes d'un manuscrit de Strasbourg", RPh, 6 (1882), 37-51 y Notice et variantes d'un manuscrit grec relatif à la musique, qui a péri pendant le bombardement de Strasbourg, Paris, Donnaud, n. d. 4.



12



Ruelle, "Notice et variantes d'un manuscrit de Strasbourg", p. 49 y Rapports sur une mission literaire en Espagne, Paris, 1875, p. 3 ss. 77



en presencia de una redacción corregida en época anterior, al menos, a la realización de M. 6.-



El extenso y minucioso estudio de R.Westphal, en dos volúmenes, el segundo de



ellos editado póstumamente, incluye una edición del texto de Aristóxeno, junto con diversos fragmentos de teoría rítmica atribuidos a él y otros agrupados bajo el título suvmmikta sumpotikav (cf. Introducción, 1.b.II.4.5). En lo que al texto de la Harmónica se refiere, su edición es la más controvertida y su intento de reordenar el texto conservado13 no ha merecido la confianza de ningún estudioso posterior. Sus añadidos al texto resultan casi siempre superfluos. En su edición del texto, Westphal se sirve de las ediciones precedentes sin añadir a ellas ms. nuevo ni colación propia alguna. Respecto a los mss. de Marquard, tan sólo discrepa de él en el juicio que le merece el códice S, en opinión de Westphal superior a R. Incluye en su edición también la colación que Bellermann hizo de los mss. de Leipzig (L y Lips) y las que Ruelle realizó de los siete mss. de París (que le fueron facilitadas por el erudito francés) y del desaparecido ms. de Estrasburgo (H)14. 7.-



El principal mérito de la obra de H. S. Macran radica en haber sabido explicar



adecuadamente muchos puntos obscuros de la teoría aristoxénica y en haber propuesto enmiendas muy oportunas al texto, rechazando la mayoría de las aventuradas por Westphal. Su introducción general sobre la música griega sigue siendo útil hoy y cuenta además con un index de términos significativos. Su traducción es muy celebrada por Da Rios, aunque en nuestra opinión se aleja demasiado de la literalidad, dificultando con ello la comprensión del texto.



13



Sobre el que nos detenemos en Edición, 2.a.V, p. 101-102.



14



Westphal, II, pp. CVI-CXXXIII.



78



El estudio de los mss. no es, sin embargo, algo que haya preocupado en demasía a Macran. Su edición tiene en cuenta tan sólo seis de ellos: con los mss. M, V, B y R utiliza la colación presente en el aparato crítico de Marquard y acepta la división de manos que éste realiza. Incluye también H en la colación de Ruelle. Utiliza su propia colación de S, al que considera, a diferencia de Marquard, descendiente directo de V15. En todos los demás casos acepta la opinión vertida por sus predecesores. 8.-



Si una traducción, como la que realiza de la obra de Aristóxeno R. Da Rios, pese



a su valor, es siempre susceptible de ser discutida, resulta difícil, en cambio, criticar un estudio de la minuciosidad y la corrección que muestra la introducción de Da Rios a su edición de los Elementa harmonica, sobre todo si, como es el caso, quien habría de ejercer la crítica no ha podido acceder directamente al estudio de la mayoría de los mss. comentados. La descripción de los códices es tan minuciosa como cabría exigir de un catálogo de manuscritos; la extensión de las colaciones ofrecidas apenas deja espacio para dudar de las conclusiones de su autora. Por consiguiente no hemos encontrado razones para alterar éstas, y tan sólo haremos algunas pequeñas precisiones por lo que respecta al stemma codicum. A lo largo de nuestra exposición hemos asumido también las siglas utilizadas por Da Rios para designar los mss., que suelen diferir de las que utilizan los autores anteriores a ella. Los códices que Da Rios añade por primera vez al estudio de la tradición mss. son 19; algunos de ellos igualan en antigüedad y valor para nuestro texto a los de la familia marciana, si bien deben ser agrupados en otra familia; otros son muy tardíos y poco valiosos, por lo que deben sufrir la eliminatio codicum descriptorum. Entre esos nuevos códices, los más importantes son: -Vaticanus gr. 2338 , del siglo XII o XIII (A). -Neapolitanus gr. Bibl. Nat., III, c. 2, del siglo XV (N). -Bononiensis gr. Bibl. Univ. 2432, del siglo XV (Bo). Estos tres, junto a otros catorce, entre los que se encuentran los ya citados M, V, U y Pg, fueron comparados íntegramente por Da Rios; otros trece, entre ellos algunos 15



Para ello se basa en el estudio de H.S. Jones ("Saran's edition of Westphal's Aristoxenus", CR VII, 10, 454-456 ). 79



de los de París (Pa, Pb, Pc, Pd), fueron examinados parcialmente por ella con el fin de establecer sus respectivas afinidades. Para H, los restantes parisinos (Pf y Pe), y los cinco hispanos, hizo uso de las colaciones de Ruelle a través del aparato crítico de Westphal. Para Sc, utilizó las ediciones de Meurs y Meibom, para S la de Macran; para L y Lips, la de Bellermann, a través de Westphal. Para los restantes, hasta un número de cuarenta y cinco, obra de forma similar, basándose en el apartado consagrado a los mss. de la obra K. Jan16. Sólo dejó Da Rios de inspeccionar tres mss.: Lugdunensis Bibl. Publ. gr. 38 (Lugd), Upsaliensis gr. 52 (Ups)17 y Lugdunensis Vossianus gr. 9 (Lvoss 9), los dos primeros del s. XVI y el segundo del XVII; sin embargo, según Da Rios, no es probable que estos mss. puedan alterar sus conclusiones. En cuanto a los mss. que ya habían sido incluidos en las ediciones anteriores, Da Rios realiza importantes precisiones; en el ms. M establece las siguientes manos18 : -M : la más antigua y responsable de unas pocas anotaciones marginales. -M2 : agrupa a varias manos que entre los siglos XIII y XIV habrían enmendado el texto así como también el del ms. V. -M3 : conjunto de manos que pueden ser fechadas entre los siglos XIV y XV y que siguen el texto de U. -MRh : correcciones atribuibles sin ningún género de dudas al cretense J. Rhosus, a quien se debe también la escritura del códice U. -Mmr. : toda corrección o anotación posterior que no figura en U. Da Rios advierte también que en su colación de este ms. sus lecturas discrepan a menudo de las de Marquard19. En cuanto a V, las manos apreciadas son tres: -V : primera, que escribe el texto con tinta negra. -V2 : enmienda errores del texto sin añadir nada al margen. Según Da Rios, es atribuible a G. Valla. 16



K. v. Jan, Musici scriptores Graeci, Leipzig, Teubner, 1895, p. XI-XCI. En el capítulo siguiente daremos la lista completa de los mss.



17



Sobre este ms. cf. E. Rosengren, De origine Aristoxeni elementorum harmonicorum codicis Upsaliensis. Ph.Diss., Hernösand, 1888, 23 pp.



18



19



En nuestro aparato crítico hacemos uso de esta nomenclatura (con una excepción, cf. p. 84).



Da Rios, Proleg., p. XXIX, n. 1. Por esta razón hemos creido conveniente examinar nuevamente el ms. M. Sobre los resultados de nuestro trabajo, vid., infra, 2.a.IV.2. 80



-V3 : añade algunas acotaciones marginales. En cuanto a los demás mss., conviene señalar que en A Da Rios distingue cuatro manos: -A: primera, cuya tinta ha palidecido hasta el punto de ser casi ilegible en algunos puntos. -A2 : enmienda frecuentemente el texto sin añadir nada al margen. -A3: en el margen del folio 16r-v escribe el comienzo del libro II. Según Da Rios, se trata de la misma mano que la que en el ms. M hemos denominado M3 . -A4: se distingue por utilizar tinta negra; sólo enmienda el libro I y añade casi siempre comas, acentos y otros signos prosódicos. En N, Da Rios establece dos manos: -N : escribe el texto y añade en rojo algunas acotaciones marginales. -N2 : utiliza una tinta más clara y corrige sobre el texto y al margen. Como conclusión de su estudio, la autora italiana propone el siguiente stemma20 : a A



M V



U



N



Br



Sc Bo Pg



C Pa S Ang B



R



H



Fm



Vro V2366 Vm



Vu



Bar L Lips Pc Pd Bodl Mon Lvoss Pf En Pb Pe Vre V2365 Bc Am Amb Ambro Ek El Eo Mi Bph



m



Como se ve, en este stemma el ms. H no forma una clase independiente. Da Rios considera necesarios para establecer el texto los mss. A, M, N, Pg, V, U y H. Los demás no ofrecen nada reseñable que no esté en estos. En nuestra edición seguiremos los



20



Para las siglas, véase infra, 2.a.IV.1. 81



principios establecidos por Da Rios, y, salvo menciones aisladas, utilizaremos sólo esos siete mss. Completa su edición Da Rios con un utilísimo y exhaustivo index verborum.



2.a. IV.-Códices que contienen los Elementa harmonica. 1.-



Aunque hemos citado en el apartado anterior la mayoría de los códices que



forman la tradición de los Elementa harmonica, procedemos a dar ahora la lista completa por orden de antigüedad. En primer lugar figuran las abreviaturas que designan los mss. (con las que en adelante nos referiremos a cada uno de ellos), que coinciden con las establecidas por Da Rios, seguidas de su denominación completa. Para una descripción de los mss. y su contenido, vid. Da Rios, Proleg., pp. XX-LV. Códices de los siglos XII-XIII. A = Vaticanus graecus 2388, (A2, A3, A4 = codicis A correctores, cf. p. 81). M = Venetus Marcianus gr., App. class., VI, 3 (M2, M3, MRh, Mm.r., cf. p. 80). Códices del siglo XIII. V = Vaticanus gr. 191, (V2, V3, cf. pp. 80-81). Códices del siglo XV. U = Venetus Marcianus gr. 322. N = Neapolitanus gr. Bibl. Nat., III. C. 2 (N2, cf. p. 81). Bo = Bononiensis gr. Bibl. Univ. 2432 (olim 217). Pg = Parisinus gr., suppl. 449 (olim R.B. 2502, 1839). Bar = Oxeniensis Bodleianus Baroccianus gr. 41. Lips = Lipsiensis gr. 24. L = Lipsiensis gr. 25. C = Cantabrigensis Bibl. Univ. 2068 Kk. V. 26. H = Argentoratensis gr. C. III. 31. Códices del siglo XVI. 82



Pc = Parisinus gr. Bibl. Nat. 2456 (olim Font. Reg. 2179). Pd = Parisinus gr. Bibl. Nat. 2457 (olim Teller. Rem. 48; Reg. 2197). B = Vaticanus Barberinus gr. 265 (II. 86). Vm = Vaticanus gr. 221, (escrito entre 1535-1549). Vro = Vaticanus Rossianus gr. 977. Pa = Parisinus gr. Bibl. Nat. 2379 (olim Med. Reg. 2157). Bodl. = Oxoniensis Bodleianus misc. 87 (olim 2948). Bodl2 = Oxoniensis Bodleianus misc. 86 (olim Savili et 2947). Mon = Monacensis gr. 104 (olim Bibl. Elect. Bavar. 175). Sc = Lugdunensis (Batavorum) gr. 47 Scaligerianus. Lvoss 69 = Lugdunensis Vossianus gr. 69. Lugd = Lugdunensis Bibl. Publ. gr. 38. Pf = Parisinus gr. Bibl. Nat., suppl. 160 (olim Sorbonn. 1098). En = Escorialensis f .II. 21. Pb = Parisinus gr. Bibl. Nat. 2449 (olim Reg. 2740). Pe = Parisinus gr. Bibl. Nat. 2460 (olim Teller. Rem. 47: Reg. 2179). Ups = Upsaliensis gr. 52. R = Florentinus Riccardianus gr. 41 (K. II. 2) Fm = Florentinus Magliabechianus 1 (II.III. 428) (olim XI, 8). Vu = Vaticanus Urbinas gr. 77. Vre = Vaticanus Reginensis gr. 94. V 2365 = Vaticanus gr. 2365. Bc = Bononiensis gr. Bibl. Un. 2048. V 2366 = Vaticanus gr. 2366. Am = Mediolanensis Ambrosianus gr. 1013 (E 19 inf.). Amb = Mediolanensis Ambrosianus gr. 1054 (I 89 inf.). Ambro = Mediolanensis Ambrosianus gr. 1061 (I 117 inf.). Ang = Romanus Angelicus gr. 35 (C. 2. 6). Ek = Escorialensis R. I. 17 (olim III III · L · 11). El = Escorialensis f . II. 5. Eo = Escorialensis X . l. 12. Mi = Matritensis gr. Bibl. Nat. 162 (olim O. 35). Br = Londinensis gr. Mus Britann., add. 19353. 83



S = Oxoniensis Bodleianus Seldenianus 20 (olim 3363). Bph = Berolinensis Philippicus gr. 1552. Códices del siglo XVII. Lvoss 9 = Lugdunensis Vossianus gr. 9. m = Venetus Marcianus, classis VI, n. 8 (nunc 1154).



2.- Como ya hemos comentado hemos creido conveniente realizar nuestra propia colación de algunos mss. Ofreceremos, en primer lugar, la de M, para la que nos hemos servido del facsímil obtenido de un microfilm, razón por la que nos ha sido imposible establecer distinciones en cuanto a las manos. Sí hemos podido, sin embargo, verificar los lugares en que la colación de Marquard y la de Da Rios discrepan para señalar la que nos parecía acertada, aunque en ocasiones no nos ha sido posible determinarlo con exactitud. En varios casos, como se verá, la diferencia entre ambas colaciones afecta a la mano a la que se atribuye la lectura; como la distribución de manos no es igual en ambos autores, en caso de aceptar la lectura de Da Rios usaremos su nomenclatura; en cambio, si escogemos la de Marquard daremos la suya añadiendo la abreviatura "Marq" en el aparato crítico.
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DIVERGENCIAS EN M (VENETUS MARCIANUS GRAECUS, APPEND CLASS. VI, 3) ENTRE LAS COLACIONES DE MARQUARD Y DA RIOS.



Locus 1.8 tw'n21 2.8 e{kaston 2.10 post ejstin 2.11 mevllonti 5.11 thvn 7.15 auJthvn



    th'" M (corr M2) auJthvn M



11.10 iJsth'tai







27.10 plou'ton 32.11 ta; susthvmata 35.3 tovn



 ta; susthv i. r. M2



35.11 dia; tessavrwn 36.2 kai; ejk tw'n 36.6 melopoii>w'n 36.11 ojfqalmoeidev" ti 39.20 ejsti;n hJ 40.1 diafwvnwn 40.10 tau'ta  e[mprosqen 41.14 ajmfotevrwn 43.1 paranhvth"



21



Col. Da Rios



n quae vix dispici potest add. Mmr. d dia; d j AM (dia; d j superp. M3) ejk add. M2 



Col. Marquard tw'n Mx add. st e corr. Mb lac. 3 litt mevllon ti M  aujthvn libb.



Nuestra colación = Marq. = Marq (?) = Da R.22 =Marq = Da Rios = D.Ri



i{sthtai M; iJsth'tai Mc post o ante n ras. M susthv i. r. Mb



=Marq =Marq = Da Rios



tov M



=Da Rios



dia; s. l. Mc.



=Da Rios



=Da Rios  melopoii>w'n melopoii>w'n V quoque M melopoiw'n rell. t = Marquard  ojfqalmoeidevs ti acc. et t add. Mc hJ om. codd.; post ejstivn post ejstiv una litt. = Da Rios una litt. eras. in M (vid. eras., vid. fuisse ejstivn fuisse hJ ) M diafwvrwn in diafwvnwn diafwvnwn ex = Marquard diaforw'n El folio está roto   23



ajmfotevrwn refect. M 



2



ajmfotevrwn ex ajmfotevrou ut vid. Mb paranhvth" ex paranhvthn Mb



=Marquard = Marquard (ut vid.)



Macran interpreta erróneamente la colación de Marquard, escribiendo tovnwn] tw'n Mx.



22



Hay un hueco equivalente a tres letras, (al igual que en Harm. 6.5 tras diavgnwsin) pero no parece que se pueda considerar una laguna. 23



Aunque se ven los acentos y espíritus. Probablemente la rotura se haya producido tras la colación de Da Rios. 85



43.16-18



44.10 ei\do" 45.11 katevvch/



sthvmata tou eJ et ejn a'si toi'" et kaivper ajnivswn auj Refec. M2  katevcei codd.



45.13 divtonon



post i una litt. eras. M2



sthvmata tou et ejn pa'si toi'" et per ajnivswn Renov. in ras. Mb ei\do" ex ai\do" Ma katevch (sic) ex katevcei Mb post i litt. a eras. M



45.14-15 hJ tou' toniaivou 46.14 ante hJmitoniai'on 48.3 ouj gavr 50.2 toi'"…toi'"



tou' s. l. add. M2



hJ tou' s. l. add. Mb



52.7 ditovnou 52.13 suvmfwnon 53.16 eijsin 55.1 dev



A et M in. ras. ejn h/| to; mevn  pr. toi'", oi i. r. M



ras. fere 5 litt. (vid. fuisse crw'ma). s. l. add. Mb toi'" alt. ex tav" vel tai'" i. r. Mb dittovnou M divtonou ex dittovnou Mc sumfwvnwn in suvmfwnon inter n et o una litt. et in corr. M2 w acc. eras. M 2 ex ejstin corr.M i. r. Ma dhv codd. de; dhv libb.



56.13 ejn tw'/ 57.10 tov 57.17 perievconte" 58.2 tw'n



ejk tw'/ M (corr. M3 ) to;; ; M tov M2  om. M add. M3



ejn tw/' ex ejk tw'n M  perievconte" ex periscovnte" Mc s. l. add. Mx



58.4 tw'n



om. M add. M3



s. l. add. Mx



61.15-17 63.17 puknou' mevro"



ejpi; de; miva i. m. M3 ejpi; de;divtonon i. m. puknouvmeno" in puknou'  mevro" M3



=Da Rios (ut vid.) =Marquard = Marquard (ut vid.) =Marquard (ut vid.) =Da Rios =Da Rios =Da Rios =Marquard24 =Marquard (ut vid.) =Da Rios =Marquard =Da Rios (para M) =Marq (ut vid.) = Da Rios =Marq (ut vid.) s. l. (ut vid.) additum s. l. (ut vid.) additum =Da Rios =Da Rios (ut.vid.)



Como se ve, el número de casos en que nos inclinamos por una u otra colación es bastante parejo. En dos ocasiones (36.6 y 40.10) discrepamos de ambos. 3.-



Puesto que los códices del Monasterio de El Escorial y de la Biblioteca



Nacional25 tan sólo habían sido examinados hasta ahora por Ruelle, que no tuvo noticia



24



86



Da Rios ha confundido el primer toi'" con el segundo.



de algunos de los mss. más importantes de la tradición de los Elementa harmonica, hemos creído conveniente realizar una nueva colación, tomando como punto de partida el stemma de Da Rios. En consecuencia, hemos intentado comprobar si la hipótesis de que todos ellos descienden de U es acertada; hemos añadido también las lecturas de Sc en la idea de que por su similitud con U podría haber tenido algún papel en el origen de estos mss. No es nuestra intención aquí realizar un estudio exhaustivo de la filiación de estos mss., puesto que su valor para establecer el texto es mínimo. El objetivo de las líneas siguientes es, simplemente, determinar de una manera algo más precisa, dentro de lo posible, sus relaciones. Además, hubiera sido muy útil poder consultar personalmente los mss. U y Sc; para el primero nos servimos de la colación de Da Rios; pero, puesto que su aparato crítico es negativo algunas lecturas permanecen dudosas. En cuanto a Sc, aparte de la colación de Meibom y sus alusiones en el aparato crítico, nos apoyamos en la edición de Meurs, realizada sobre el mismo códice. Cuando una laguna o errata es común a ambas ediciones, deducimos que está también en Sc. De la comparación de las variantes se deducen claramente los siguientes hechos: 1.- El ms. Ek es una copia o borrador de En, redactada por el mismo autor; las únicas variantes son atribuibles a errores del copista, o a omisiones voluntarias: así en 13.3 y 13.6 el copista parece dejar en Ek el hueco para introducir la acotación marginal, cosa que efectivamente lleva a cabo en En. 2.- Los mss. En y El forman un grupo: probablemente han sido copiados de un mismo códice o el uno del otro. Sin embargo difieren en algunas lecturas (v.gr. 1.16, 6.17, 13.2, 13.3, 13.6, 19.9, 26.12, 36.8, 50.11, 58.6, 61.3), de las que, por otro lado, poco se puede deducir, si no es que El parece más fiel a U que En. Su característica común es que parecen ser el fruto de una contaminatio: aunque predomina su semejanza con el ms. U, presentan variantes características de Sc (v.gr. 9.6, 15.1, 16.5, 24.8, 30.17, 63.12). 3.- Por su parte, Eo y Mi parecen



a su vez muy directamente



emparentados con U (cf. v.gr. 2.2, 4.10, 4.19, 13.2, 13.15, 16.5, 19.2, 19.9 24.8, 41.17) y no muestran parentesco con Sc (si bien Eo muestra con él algunas coincidencias



25



Para una descripción de los mss., cf. G. De Andrés, Catálogo de los códices griegos de la Real Biblioteca de El Escorial, vol. II, Madrid, 1965 y Catálogo de los codices griegos de la Biblioteca Nacional, Madrid, 1987. 87



destacables: 9.14-15, 30.7, 41.18). Sabemos que Mi se copió en Venecia, por lo que la hipótesis de que descienda directamente de U parece la más verosímil. En conclusión, no puede eliminarse Sc como posible fuente para estos mss., en especial los denominados En, Ek y El. Clave: * = indica que esta es la lectura que se supone presenta U (o, en su caso, Sc), aunque Da Rios no lo diga expresamente. Si su aparato crítico dice oujkevti] oujk e[sti N, nosotros diremos U oujkevti*. -var. sign. = indica que según las colaciones de U y Sc la lectura no se halla en ningún otro mss.; con la ayuda de estas variantes intentaremos determinar, si ello es posible, a cuál de los dos mss. se remonta cada uno de los colacionados por nosotros.
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RESULTADOS DE LA COLACIÓN DE LOS CUATRO MSS. DE LA BIBLIOTECA DEL ESCORIAL Y EL DE LA BIBLIOTECA NACIONAL JUNTO A LOS MSS. U Y Sc.



locus



1.7 1.8 1.9 1.11 1.13 1.16 1.18-19



2.2 2.2 ajpotemnovmenoi 2.3 2.4



U (Venetus Marcianus Graecus 322) d j* porrwtevrw * par j aujtou' tou' oujkevti* d j* e[nnoian ei\con* g j aujtw'n ejdhvlou th;n pa'san th'" melw/diva" tavxin * oujd j ejpiceirei' oujdeiv" ajpogemnovmenoi var. sign. mevrou" d j om.



Sc (Lugduniensis (Batavorum) graecus 47)



En (Escorialensis f II 21)



Ek (Escorialensis R. I. 17)



El (Escorialensis f II 5)



Eo (Escorialensis X l. 12)



dev (ut saepe) porjrJotevrw (sic) =U



=En = En =U



=En =En =U



=En porrwtevrw =U



=U dev ei\con e[nnoian



=U =En =En



=U =En e[nnoian ei\con



=U



ge aujtw'n th;n pa'san ejdhvlou th'" melw/diva" tavxin



=En



g j aujtw'n ejdhvlou th;n pa'san th'" melw/diva" tavxin



oujd j ejpiceirei' oujdeiv" (=V) Ajpogenovmenoi



=En



=En



=U



=En



ajpo; ge (sic) mnovmenoi



ajpogemnovmenoi



=U =U



=U =U



=U =U



=U =U



e[nnoian ei\con



Mi (Matritensis graecus Bibl.Nat. 162) =En =Eo =U =U =En e[nnoian (vel eu[noian) ei\con



=En



=U =U



89



90



katavgnwstai var. sign. metakeceirismevnou" t j om. jEratoklh'"



4.19



5.5 5.8



4.19



4.10



e[cein tav" alt. h{ntina ou\n prw'ton lektevon ei\ta peri; sunqevtwn jErastokleva



3.10 4.2 4.4 4.7



3.5 3.6



jErastoklh'"



=U



katevgnwstai *



=U



=U (ex Meibom. coll.) e[cei (Meib)*



=U



metaceirismevnou" =U =U



=Sc



=U



=U =U hJntinaou'n =U



=U ta; dev (meta; tw'n om.) =U =U



taujtov meta; tw'n ta; dev diatavsew" a[peiron om.



hJmi'n om. pot j * ejstin



=U =U potev =U



pepragmavteutai



En



2.4 2.10 2.10 2.19 e[nestin 2.15 3.5



Sc



U



locus



=U =U



=En



=Sc



=U



=U =U =En om. (=Meu)



=U =U



=U =En



=U =U =En =U



Ek



=U



=En



=Sc



=U



=U =U =U =U



=U =U



=U



=U



El



=U dubium an jErastoklh'" utrum jEratoklh'"



=U



=U



=U



=Sc =U =U =U



=U =U



=U =U



=U =U =En ejstin



Eo



=U =U



=U



=U



=U



=U =U =U =U



=U =U



=U =U



=U =U =En =U



Mi



d j om. thvn * jErastoklh'" prosapodeicqevn-twn tou' te teqevn shmaivnei fanerw'" gegevnhtai (sed i. m. gr j fanero;n pepivghtai) tw'n eijrhmevnwn



ijdevai* auJthvn* ejp j∗ th'" om. kinh'tai∗



to; d j eJstavnai th;n fwnh;n wJ" mavlista diwvkomen



e[sti var. sign.



5.9 5.11 5.12 5.15



7.9-10



7.10 7.15 7.17 7.19 8.3



8.14



9.3



6.9 6.6 6.11 6.17



U



locus



e[ti



=U



aujthvn



=U



i[diai (=B) aujthvn =U =U kinei'tai ( = Pg y S) =U



=U



to;n eijrhmevnon var. sign.



=U



=U tiqevn =U fanerw'" gegevnhtai



=U thvn =U =U



En



=U



Sc



=U



=U



=En =En =U =U =U



=U



=U =En =U fanerw'" gegevnhtai



=U =En =U =U



Ek



=U



=U



wJ" mavlista om.



ijdivai =En =U =U =U =U



ijdevai =U =U =U =U



=En =U fanerw'" gegevnhtai (sed i. m. gr j fanero;n pepivghtai) =U



=U =En =U



Eo



=U =U =U fanero;n pepivghtai (sic) et i. m. gr j gegevnhtai gr j wJ" =U



=U



El



=U



=U



eijdevai =U =U =U =U



=U



=U =U =U fanerw'" gegevnhtai



=U =En =U =U



Mi
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92



peirastevon var. sign. i.m o{ro" fqovggou ejstiv om.



13.2



i.m. o{ro" diasthvmato"



oi|ov" te i. m. diairevsei" diasthvmato" a –b –g –d –e –



13.6



13.15 14.2



13.4



13.3



e[xwqen



12.7



11.18 (etc., cf. N.Ed. n. a p. 3, l. 5 y supra 3.5)



te om.



=U



e[xw (i. m.) var. sign. peiratevon



=U =U



om. var. sign. om. var. sign. diasthvmati



om. (cf. sin embargo, Da Rios, p. XC)



a[gomen te kai; metakinou'men eij" d joxuvthta th;n cordhvn ei\nai th'" alt. diavsthmav ti ajfikomevnh/ ∗ hJ de; tavsi" diatavsew"



9.14-15



9.15 9.6 10.16 11.6 11.10



Sc



U



locus



in textu peri; diasthvmato" =Sc om.



=Sc =En



lac.



=U



lac.



=Sc



=Sc in textu peri; fqovggou =U



=U



=U =Sc =Sc =En =U =U



=Sc



Ek



=U



=U =Sc =Sc ajfikomevnh =U



=Sc



En



=Sc =U (rubr. Atram.)



=U (rubro atram.)



=U (rubro atramento) =U



=U



=U



=U =Sc =Sc =En =U =U siempre



=Sc



El



=U =U (viol. Atram.)



=U (viol. Atram.)



=U (violaceo atramento) =U



e[xoqen (sic) et i. m. w add. =U



=U =U =Sc =En =U =U



=Sc



Eo



=U =En



=U



=U



=U



=U



e[xwqen



=U =U =U =En =U =U



=U



Mi



ej. aj. givgnetai kaiv var. sign.



ejx ajmfotevrwn kaiv∗ i. m. ojrqw'"  peri; thvn taujtov diaskevyasqai



ou{tw" kataspaqeivsh"



tivna dai; tavxin et i. m. gr – tivna pra'xin gnwrimwtavth



toi'" aJptomevnh"∗



ditovnou∗ divtonon∗ stocavzousi∗



17.2 18.2



19.2



19.9



19.14 20.8 20.10



19.9



16.17



i. m. kaq jh}n ta; suvmfwna k.t.l. diavsthma∗



16.15



16.3 16.15



ou{tw kataspasqeivsh" =Sc



=En =U =U



=En



=U



=Sc



=En =En



=Sc



=En



om. =Sc



=Sc



=En



=Sc



=U



Ek



in text. ojrqw'"  peri; thvn =U =Sc



=Sc



=U



En



gnwrimwvtaton =U var. sign. th'" aJptomevnh" th'" aJptomevnh" (sed s. l. oi" oi" add.) diatovnou =U∗ =U =U∗ stocavzontai =U var. sign.



tivna tavxin (=Pg)



diasthvmata var. sign. =U =U



skevyasqai var. sign.



=U∗



dev



14.9 mevntoi 15.1



15.16



Sc



U



locus



=U =U =U



=Sc



=Sc



=Sc



=U =U



=Sc



=En



=U =Sc



=En



=Sc



=U



El



=U =U =U



toi'" aJptomevnh" (=U)



=U



tivna pra'xin



=U (litt. " deleta) kataspaqeivsei"



=U



=U



=U =U



=En



=Sc



=U



Eo



=U =U =U



toi'" aJptomevnoi"



=U



=U



=U =U



=U



=En



=U =U



=En



=Sc



=U



Mi
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ajrkeivtw∗



hJ d j ajniemevnh om. peri; me;n ou\n tw'n o{lwn tovpwn licanou' om. suntonwvtatai tov om. ejstin :ajmelwvdh ajmelwvdhton ajriqmo;n tou;" licanouv" tou' ajpodedeigmevnou tovpw/ licanw/' sed super ou', ou et w'/ scripta sunt w', w, ou'



20.13



20.17



94



h[ tw'/ licanou' om. th'/∗



fqovggou mevsh"



tov∗ alt.



23.10 24.1 24.8



25.10



26.7



23.6



23.5



21.12 21.15 22.9



20.18-19



U



locus



fqovggon var. sign. om. (Meu)



=U om. var. sign.



=U



=U∗ =U



=Sc (ei i. r.)



ajrkeivsqw var. sign. =U (cf. Meib. n. ad loc.) =U



om.



=Sc



hJ =U =Sc



=U =U ejstin : ajmelwvdhton ajriqmo;n licanouv" tou' ajpodedeigmevnou tovpw/ licanou'



=U



=U



En



Sc



=Sc



=Sc



=En



=En



=En



=U =U =En



=U



=U



=Sc



Ek



=En



=Sc



h{ =U =Sc



=En



=U



=U =U =En



=U



=U



=Sc



El



=U



=U =U =En



=U



=U



=U



Mi



fqovggon mevsh" fqovggon ( vid.) mevsh" =Eo =En



tw' tw' ajpodedeigmevnw ajpodedeigmevnw tovpw licanou' tovpw licanou' (sic) supra ou' script. w' et i. m. gr j tou' ajpodedeigmevnou =U =U =U =U =U =U



=U



=U =U =En



=U



=U



=U



Eo



kei'tai∗



uJgeivan∗ to; o{lon eujdaimonivan h[reske mevnonto"  o{tan i. m. dev∗ shmainovmeqa∗



26.12



27.10 27.10



36.5



33.13-14



33.9



31.3 31.18



30.7 30.17



om. var. sign. mainovmeqa var. sign. w| ouj dei' ga;r ajgoei'n



to; o]. to; eujd. var. sign.



=U ej. ta; diast. om. var. sign. =U ejn (cf. Meib n. ad loc.) kinei'tai var. sign.



Sc



touvtwn...touvtwn touvtwn...touvtwn supra utrumque wn , ou script. kai;  fruvgion i. m. om. var. sign. tw'n∗



w|n∗ ouj dei' d j ajgnoei'n∗



hJ om. eij" diasthvmata e{kaston ajrcw'n e{n



26.9 26.10 26.10 26.12 26.12



27.16 30.5-6



U



locus



=Sc



idem in textu



=Sc



=U =U



=U =Sc



=Sc



=U =U



=Sc



=En =Sc



uJgiveian =Sc =h[resken idem in textu



=Sc



=En



Ek



=Sc



=U =Sc =U =U om.



En



=Sc



=En



=Sc



=U =Sc (sub m alt. r fuisse vid.) =U =U



=En =En



=En =Sc



=Sc



=U =Sc =U =U =Sc



El



=U



=En



touvtou (ou pr. i. r.)…touvtou



=U =U



=Sc =U



=En



=U =U



=U



=U =U =U =U =U



Eo



=U



=En



=U



=U =U



=U =U



=En =En



=U =U



=U



=U =U =U =U



Mi
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th;n di ja[gnoian h] o{ti" ojrgavnwn oujk∗



lambavnei∗



aujtw'n kaiv∗ ajpevcousa∗



aujthv in au{th divtonon∗



katanohteon∗



o{t j a[n o{tou



zhthvswmen dihsovmeqa



dei' dievsew" tov∗ tw'/ parupavth" pleonavki" i[son melw/dei'tai h]



36.8 36.17-18 36.18



37.12



41.1 41.17



41.17 41.18



42.3



42.3 42.7



43.8 43.9



43.18 44.7 45.1



96



U



locus th;n d j a[gnoian =Sc =U



En



de; h] dievsew" om. tw/' parupavth" kai; licanou'



=U



=U dissovmeqa (ut vid.) in dehsovmeqa corr. =U =Sc =U



=U (post ei, n, ut vid., eras) aujtw'n var. sign. =U tugcavnousa =U var. sign. aujthv aujth'/ =Sc diavtonon var. sign. =U katanoei'n var. sign. o{tan =U =U dubium an oJtou' utrum o{tou



h] o{ti oj. w{ste oujk var. sign. lambavnh/



Sc



=U



dehsovmeqa



=En oJtou'



=En



=U



=En =Sc =U



Ek



=U =Sc =U



=U =U



=U oJtou'



=U tov in ras. =U



=U oJtou' (sic et circumflex. Acc. l. obduxit) =U =U



=U



=U



=U =U =U



=U =U



=U =Ek



=U



=Eo =U



au{th =Sc



=En =Sc



=U



=U =U =U



Mi



=U =U



=U



=U =U =U



Eo



=U =U



=U =U



=U



=U =Sc =U



El



U



Sc



63.12



=Sc =Sc =Sc



diazeuvxew"



deicqhvsetai kai; tw'n th'/ sunafh'/



deivknutai kai; tw'n ( sed e inducit tw -Da Rios , p. XCI-) th'/ sunafh/' oJrivzwn∗ ajsunqevntwn var. sign. diezeuvxew" (sed vide p. XC Da Rios ubi diex. )



57.4 57.10



ajforivsqw ( i i. ras. ) =Sc =Sc



diorivzwn ajsunqevtwn



=U



ajforei'sqw



50.11



58.6 61.3



En



Ek



El



Eo



Mi



=En



=Sc



=U =U



=Sc =Sc



=U



=U



=U =U



=U kai; ejn tw'/ sunafh'/



=U



=Sc



=U =Sc
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=U kai; th'/ sunafh'/



=En



diairouvmena diairoumevnai =U =U =U =U trisi;n =U et post mevrei =U =U =U =U hJmitonivoi" kai; add. a{pax w{ste tovnou trivtw/ metrei'sqai mevrei …en otros lugares los mss. leen unánimemente a favor de U contra Sc. Encontramos tan sólo las siguientes excepciones



45.12 45.17 post dievsei



locus



2.a.V.- Sobre el título y las partes de Elementa harmonica. Como hemos apuntado a lo largo del presente trabajo, la falta de unanimidad en los manuscritos sobre rasgos como el título del tratado, el número de sus libros e incluso la posibilidad de que no nos encontremos ante una sola obra sino ante la unión de fragmentos de dos o más tratados distintos, ha originado una variedad equivalente en los juicios de los comentaristas modernos. Las dudas, que afectan al título mismo de la obra, están motivadas, en primer lugar, por las abundantes incoherencias y pleonasmos del texto, que tan pronto repite hasta la saciedad ideas ya explicadas como altera el orden de las partes cuyo estudio ha sido previamente anunciado en alguno de los dos "prólogos" de los libros I y II. Un hecho llama nuestra atención a primera vista : la mayoría de las discusiones en este campo afecta tan sólo a los dos primeros libros. En efecto, el tercero, dedicado a la exposición y resolución de los problhvmata con los que Aristóxeno somete a prueba los postulados enunciados previamente, y gobernado por razonamientos complejos unas veces, aparentemente pueriles otras, no plantea, pese a su apariencia autárquica, graves problemas. Procedamos, pues, en primer lugar, a la exposición de los hechos y, tras esto, a un resumen de las distintas soluciones26. La solución más fiable, como ha señalado Bélis, puede obtenerse con la compararación de los testimonios que ofrecen las variantes de los manuscritos, la obra de Aristóxeno y los comentaristas antiguos. Ofrecemos, a continuación las variantes de los mss. por lo que respecta al título de la obra y de sus tres libros: LIBRO I : jAristoxevnou pro; tw'n aJrmonikw'n stoiceivwn A N Pg B Vro Vm M (ubi pro; tw'n M2 eras. et aon post stoiceivwn add.) : jAristoxevnou aJrmonikw'n biblivon prw'ton Mon :



jAristoxevnou peri; tw'n aJrmonikw'n stoicivwn Fm : tw'n tou'



jAristoxevnou aJrmonikw'n stoiceivwn to; aon Br : jAristoxevnou aJrmonikw'n stoiceivwn prw'ton V U Bar Pa : in fine huius libri jAristoxevnou to; prw'ton stoicei'on subscr. in M, ubi s.l. corr. in jA. to; pro; tw'n stoiceivwn m. al. LIBRO II :



jAristoxevnou aJrmonikw'n stoiceivwn b' A V N Pg F U R :



jAristoxevnou aJrko;n stoicei'on a' M (sed in jA. aJrmonikw'n stoiceivwn b' corr. m. al. )



26



Una visión general de la problemática ofrecen R. Da Rios, op. cit, Proleg., pp. CVII-CXVII, y A. Bélis, op. cit., p. 24 y ss. 98



:



jAristoxevnou pro; tw'n aJrmonikw'n stoiceivwn b' B Vm Vro :



jAristoxevnou



stoiceivwn aJrmonikw'n a b ( ubi a induxit et b add. m. al.) huius libri subscr. in M. LIBRO III:



jAristoxevnou stoiceivwn aJrmon .... — (sic) A :



jAristoxevnou



stoiceivwn aJrmonikw'n g' N Pg R Fm : jAristoxevnou stoiceivwn aJrmonikw'n b in jA. aJrmonikw'n stoiceivwn g' corr. in M : jAristoxevnou aJrmonikw'n stoiceivwn g' V U : jAristoxevnou pro; tw'n aJrmonikw'n stoiceivwn g' B Vro Vm. Como se ve, los Elementa harmonica presentan en todos los mss. una división en tres libros. Dentro de las dos grandes familias de códices que tienen su origen en A y M, los emparentados con A presentan casi siempre, para el libro primero, el título jAristoxevnou pro; tw'n aJrmonikw'n stoiceivwn; también M, aunque una mano posterior corrige pro; tw'n por aon es decir, prw'ton. Los mss. emparentados con M suelen presentar en general esta corrección. También en M, al final del libro primero, se lee to; prw'ton stoicei'on y una segunda mano sobreescribe pro; tw'n e ivwn . Las variantes son más raras en los dos libros siguientes. En M, al comienzo del libro II se lee jAristoxevnou aJrko;n stoicei'on donde aJrkovn debe ser considerado abreviatura de aJrmonikovn que una mano posterior corrige cambiando el nominativo neutro singular por un genitivo plural. Existe, pues, un acuerdo general entre los mss. acerca del título aJrmonika; stoicei'a ; no así respecto a los tres libros de la obra, que o bien son considerados, por igual, parte integrante de la obra, como sucede en los mss. de la familia de M, o se considera el libro a' como un "prólogo" situado antes de los dos que formarían propiamente los stoicei'a , de ahí que algunos mss. presenten pro; tw'n en lugar de prw'ton. También en el texto de la Harmónica aparecen indicaciones que pueden ayudar al esclarecimiento de la cuestión27. En ellas, el propio Aristóxeno emplea ocasionalmente las locuciónes ejn ajrch'/, ta; meta; ta;" ajrcav", o simplemente el término ajrchv28 ; así, en contextos en los que afirma que los principios ofrecidos no pueden ser demostrados ejn ajrch/' "al comienzo", sino que tienen que ser aceptados como tales hasta que llegue el momento de ofrecer una demostración. En uno de ellos, Harm. 39.8, lo establece expresamente: es preciso asumir los principios; habrá que demostrar lo que hay después de



27



Da Rios, loc. cit. p. CXI, señala cinco pasajes. Bélis, op. cit. pp. 31-32, nueve.



28



Harm. 13.16-19, 24.6, 29.7, 39.8 y 51.3. 99



los principios. En cuanto al término stoicei'on aparece sólo dos veces29. En la primera de ellas, tras hacer algunas precisiones sobre los intervalos y la naturaleza de la continuidad y la sucesión, afirma "cómo surgen, qué intervalo se coloca tras otro y cuál no, se mostrará en los Elementos ". La otra alusión, cierra el segundo prólogo de la obra: "Esto es, pues, lo que hay que examinar de antemano sobre sobre el estudio denominado harmónica. Antes de disponernos a acometer el estudio de sus elementos (th'/ peri; ta; stoicei'a pragmateiva/)...". Por último, convendría resaltar algunos fragmentos de los antiguos comentaristas de obras musicales que aportan datos útiles para esta problemática. Porfirio alude a un pasaje de Aristóxeno que conservamos en nuestro libro I como perteneciente "al libro primero sobre los principios" tw'/ prwvtw/ peri; ajrcw'n30. Igualmente, de las otras alusiones a aJrmonikw'n stoiceivwn, hay una inequívocamente referida a nuestro libro II que Porfirio sitúa simplemente ejn toi'" jArmonikoi'" stoiceivoi" 31. En otro lugar, Porfirio (in Harm 28) sitúa expresamente "en el proemio del libro I de los Elementa harmonica" ( ejn tw'/ prooimivw/ tou' prwvtou tw'n JArmonikw'n stoiceivwn) un pasaje que, aunque no es una cita textual, se asemeja bastante a algo que leemos en nuestro libro II32. Una última alusión (in Harm 124.15 ss.)33, ubicada por Porfirio expresamente ejn tw'/ prwvtw/ tw'n JArmonikw'n stoiceivwn es una cita textual del libro II de los Elementa harmonica. Un testimonio de Proclo34 complica el problema al situar una cita del comienzo del tratado en ejn tw'/ prwvtw/ peri; th'" aJrmonikh'" stoiceiwvsew"35. 29



Harm. 25.13-14 y 39. 2.



30



In Harm 80.22-28 = Aristox., Harm. 12.8-12. Cf. N.Tr. 67. Este dato, unido a otros (cf. infra, n. 30) parece apuntar a que Porfirio consideraba el libro I como una obra distinta.



31



Porph., in Harm, 81.22 ss.; en ella se critica a nuestro autor por haber comenzado su estudio por los géneros en lugar de por las notas. Dado que esto sólo sucede en el libro II (no así en el I) de nuestra obra, es razonable pensar que Porfirio no conocía el libro I o que no formaba parte para él de los stoicei'a propiamente dichos.



32



Según Bélis, op. cit., p. 27, esta cita se referiría a las pp. 41-43 de la edición de Meibom; en realidad se trata, en nuestra edición, de Harm 29.16 = p. 33 Meib, cf. N.Tr. 206. En cualquier caso, la alusión no es lo bastante segura como para basar en ella, como hace Bélis, otras conjeturas.



33



Sobre esta cita de Porfirio, cf. N.Ed., n. a p. 40, l. 3  p. 41, l. 3.



34



In Ti., III, 169.



35



Vid. N.Ed., n. a p. 1, l. 14 ss. Cf. Bélis, op. cit., p. 28, n. 13 y 14. Bélis considera que el término stoiceivwsi" ("exposición elemental ") no puede haber sido utilizado por el propio Aristóxeno para denominar 100



Una vez expuesto el problema, veamos qué soluciones han propuesto en nuestra época los diversos comentaristas de Aristóxeno. Paul Marquard36 considera que el texto que la tradición nos ha legado bajo el título de Elementa harmonica no es más que una especie de centón que aglutina fragmentos procedentes de obras distintas. Para él, el libro I ha de tener un origen distinto al del libro II, y muy probablemente habría pertenecido en origen a alguna de sus otras obras de temática musical37. Otorga al libro a' el título de to; pro; tw'n stoiceivwn y a los libros b' y g' el de aJrmonika; stoicei'a. El título de su edición es bastante explícito al respecto: jAristoxevnou aJrmonikw'n ta; sw/zovmena y en ella elimina la división en libros. Esta solución ha gozado de poco predicamento entre los estudiosos. R. Westphal38 reorganiza nuestro texto por considerarlo resultado de la refundición de varios tratados distintos, cada uno de ellos estructurado en ajrcaiv y stoicei'a. Aunque la división de la Harmónica en "Principios" y "Elementos" es una idea aprovechada por la mayoría de los comentaristas posteriores39, la redistribución de Westphal. Nuestro autor, según su hipótesis, habría realizado tres tratados sobre teoría harmónica; Westphal realiza su edición del texto de Aristóxeno siguiendo el orden en que supuestamente habrían sido editados estos tratados que habrían dejado en nuestro texto la siguiente huella: 1er tratado: 1ª parte :



jAristoxevnou th'" kata; th;n prwvthn e[kdosin



aJrmonikh'" pragmateiva" : • ta; ejn ajrch/' : 1.1-25.14. • ta; stoicei'a : 25.15-26.13..



su obra, porque dicho título sólo aparece en tratados matemáticos tardíos. Sin embargo, y puesto que la cuestión del nombre de la obra no está, ni mucho menos, cerrada, es igualmente que Proclo utilice este término como sinónimo de stoicei'a; no hay, pues, motivo para desechar este testimonio que contradice la teoría de Bélis. 36



De Aristoxeni Tarentini Elementis harmonicis, Bonnae, 1863 y jAristoxevnou aJrmonikw'n ta; sw/zovmena, Berlin, 1868, pp. 359-362. 37



Vid. Introducción, 1.b.II.2. Similar es la tesis de Ruelle, cf. infra, n. 41.



38



Westphal, I, pp. 435-437; II, p. XIII ss.



39



Cf. Laloy, op. cit., p. 36, Da Rios, Proleg. p. CXVII y, muy recientemente T. J. Mathiesen, Apollo's Lyre, University of Nebraska Press, 1999, esp. pp. 295-302. 101



2ª



parte



:



kata;



th;n



deuvteran



e[kdosin



aJrmonikh'"



pragmateiva": • ta; ejn ajrch'/ : 39.16 40 - 48.15. • ta; stoicei'a : 49.17-52.14; 48.16-49.16; 53.4-68.5. 2º tratado :



jAristoxevnou th'" aJrmonikh'" pragmateiva" th'" eJxamevrou"



ta; stoicei'a, obra en seis capítulos que no habría dejado ninguna huella en nuestro texto41 y cuyo único fragmento conservado sería el transmitido por Ps.Plu., de Musica 1142 e 9- 1143 a 8 . 3er tratado : jAristoxevnou th'" aJrmonikh'" pragmateiva" th'" eJptamevrou" ta; stoicei'a , junto a las seis partes delimitadas por el tratado precedente, una séptima se habría ocupado del mevlo". Se corresponde con Harm. 27.4-39.15. A diferencia de la interpretación de Marquard, no se trata en este caso los Elementa harmonica como fragmentos inconexos reunidos por la tradición, sino como una obra en la que Aristóxeno o alguno de sus seguidores habría compilado el material de los tratados que, en el transcurso de sus años de magisterio musical, habían recogido su opinión sobre diversos aspectos de la ciencia harmónica. Ch. É. Ruelle42, basándose en testimonios de Porfirio y del propio Aristóxeno (Harm. 25.13-14), sostiene que el libro I no debe de haber formado parte en principio de la Harmónica sino tal vez de alguno de los títulos a los que aludíamos en nuestro apartado de "obras" bajo el epígrafe" uJpomnhvmata e indeterminables"43 y que debe de haber sido, con



40



En este punto el ms. M y, según Westphal, Pd, escriben al margen la palabra "ajrchv".



41



Laloy, op. cit., p. 38, n. 1 considera inútil, por ello, esta hipótesis.



42



Vid. Ch. É Ruelle, Éléments Harm. pp. XIII-XIV; cf. también, del mismo autor "Étude sur Aristoxène de Tarente et son école", RA 1857, pp. 413-422; "De Aristoxeni Tarentini dissertatio", RA 1864, pp. 79-80.



43



Cf. Introducción, 1.b.II.4.6. El texto de Porfirio es, nuevamente de su Comentario a la Harmónica de Tolomeo 80.13-20 = Aristox., fr. 128. En el apéndice a su traducción de 1871, p. 118, Ruelle cita dicho texto, en el que se aporta la opinión de Aristóxeno acerca de los límites de la percepción y la emisión musical mediante voz y oído; dicho fragmento, añade Porfirio, formaría parte de los suvmmikta uJpomnhvmata. Según Ruelle, tal texto se encuentra en el libro a' de los Elementa harmonica, lo cual demostraría la identidad de ambos tratados. Bélis, op. cit., pp. 28-30, ha invalidado esta tesis, probando que la lectura de Ruelle es poco rigurosa y que los siguientes párrafos de la obra de Porfirio exponen una nueva, tal vez más reciente, concepción de Aristóxeno sobre el tema, y que esa segunda cita sí puede ser rastreada, palabra por palabra, en 102



probabilidad, redactado después que los libros II y III. Así pues, nuestro libro II sería en realidad el "primer libro de los Elementa harmonica", y el libro III, a su vez, el segundo. L. Laloy44 parte de la hipótesis de Westphal relativa a la división de la obra en "Principios" y "Elementos", y aboga por la existencia de dos redacciones sucesivas del tratado. Las frecuentes alusiones de libro II a las objecciones que ha recibido y su esfuerzo por refutarlas implicarían la existencia de dos "cursos" distintos sobre la música impartidos por Aristóxeno. El tarentino se ve obligado a dar una demostración45 de una afirmación hecha en sus primeras disertaciones, a variar su programa del primer prólogo, que dividía la ciencia harmónica en seis partes, añadiendo una séptima, la composición musical46, etc. El libro II sería un compendio de "notas complementarias" al libro I. La actitud más extendida ha consistido, pese a todo, en no alterar la disposición en tres libros que la tradición nos ha legado. Conforme a ella edita su texto Meibom47, y, más tarde, Macran y Da Rios48. Los dos últimos reconocen las incoherencias del texto, pero, ante la dificultad de escoger una de las soluciones propuestas o encontrar otra más satisfactoria, prefieren mantener la estructura tradicional de la obra. Existe, de cualquier manera, en Macran y Da Rios un reconocimiento a la labor reconstructora de Westphal. Bélis49 realiza un análisis de todos los datos que ofrece el texto y sus comentaristas. Podemos estructurar sus razonamientos de la forma siguiente: 1.-Los testimonios del propio Aristóxeno distinguen claramente dos partes en la Harmónica; la primera, aludida mediante el término ajrchv solo o formando sintagmas preposicionales con ejn. La segunda, aludida como ta; stoicei'a, ta; meta; ta;" ajrcav", o hJ peri; ta; stoicei'a pragmateiva. Harm. 12.8-12 (cf. en nuestra edición el ap. crit. ad loc.). Quedaría, pues, demostrado, contrariamente a las pretensiones de Ruelle, que el libro a' de Aristóxeno es una obra totalmente distinta de la que Porfirio cita bajo el título de suvmmikta uJpomnhvmata. Sobre dicho fragmento, cf. también N.Tr. 69. 44



Op. cit., p. 35 ss.



45



Harm. 51.3 ss. Aristóxeno trata de demostrar que la cuarta está compuesta de dos tonos y medio mediante la adición y sustracción sucesiva de los intervalos de cuarta y quinta a la nota cuya distancia con su cuarta se quiere precisar. No estamos de acuerdo con Laloy en que la demostración se remonte a 21.3-4; cf. infra, n. 71 y N.Tr. 343.



46



Cf. infra, 2.a.VI.



47



Op. cit., pp. 1-74.



48



Macran, op. cit., pp. 89-90. Da Rios, Proleg., pp. CXVI-CXVII.



49



Op. cit., pp. 32-34. 103



2.-Estas dos partes se corresponden, a su vez, con dos diferentes métodos de exposición. En las primera parte, la de las ajrcaiv, los "principios", el objetivo de Aristóxeno es dar definiciones y establecer distinciones; así lo atestigua la terminología empleada: lovgon



rJhqh'nai,



diorivsai,



ajrca;"



labei'n. La segunda, de dar demostraciones:



deicqhvsetai, ajpodeiknuvnai. Aristóxeno ha dicho50 que "todo lo que necesita demostración no tiene apariencia de principio". La división no es, pues, arbitraria o extrínseca, sino que responde a un método que consiste en ofrecer primero ajrcaiv estables y sólidas sobre las que puedan basarse más tarde los "elementos", stoicei'a; dicho orden constituye una jerarquía en las formas del saber. Es, sin embargo, imposible establecer con precisión los límites que separan los Principios de los Elementos. Bélis se conforma con aceptar una división que atribuye al libro a' el título ta; ejn ajrch'/ y, a los libros b' y g', ta; stoicei'a. Para el conjunto de la obra, acepta el título con que el propio Aristóxeno suele a referirse a su estudio : "tratado de harmónica" (aJrmonikh; pragmateiva). Así pues, para la autora francesa, nuestro texto procede de un sólo tratado que ha perdido algunas de sus partes51. En resumen, la propuesta de Bélis para una organización de los tres libros de la Harmónica es la siguiente: 1.



2.



Libro a': ta; ejn ajrch'/. a.



1.4-15.5: to; prw'ton tw'n ejn ajrch'/.



b.



15.6-26.13: to; deuvteron tw'n ejn ajrch'/.



Libros b' y g': ta; stoicei'a. a.



27.4-52.14: to; prw'ton tw'n stoiceivwn.



b.



53.4-68.5: to; deuvteron tw'n stoiceivwn.



Una vez expuestas todas las posturas precedentes, pasamos a continuación a ofrecer la nuestra.



50



51



Harm. 39.12.



Sobre los argumentos de Bélis, cf. infra, 2.a.VI, pp. 112-113. Muy recientemente Th. J. Mathiesen, Apollo's Lyre, p. 295-232 ha defendido una división similar. 104



A la luz de un artículo de A. Barker52, creemos que existe aún otra forma de afrontar la cuestión. En realidad las discrepancias a la hora de asignar a tal o cual libro los títulos de "principios" y "elementos" han pasado por alto una necesidad básica: definir con exactitud qué significan para nuestro autor dichos términos; y para ello no podemos basarnos sólo en el texto de la Harmónica, sino que hemos de recurrir también a la comparación con la teoría aristotélica de la ciencia, fundamentalmente tal y como es expresada en sus Analytica posteriora. ¿Qué nos dice nuestro autor de los "principios" (ajrcaiv)? En Harm. 39.7-8 leemos: "para todo saber compuesto por distintas proposiciones conviene tomar principios (ajrca;" labei'n) a partir de los cuales se ha de mostrar lo que va tras los principios (ta; meta; ta;" ajrcav")"53. Ello ha de hacerse, prosigue Aristóxeno, según dos reglas : "En primer lugar, que cada una de las proposiciones asumidas como principio sea verdadera y evidente. En segundo lugar, que pueda ser reconocida por la percepción como una de las primeras entre las diversas partes de la harmónica, pues lo que, de algún modo, necesita demostración (ajpovdeixi") no tiene apariencia de principio (oujk e[stin ajrcoeidev")". En Harm. 48.16-49.8 nuestro autor ofrece un ejemplo de lo que él considera un "principio": se trata de la "ley de sucesión melódica" según la cual en la melodía harmonizada toda nota ha de formar consonancia de cuarta con la cuarta nota a partir de ella o de quinta con la quinta nota a partir de ella. Por último, en Harm. 25.15-26.13 nuestro autor define siete principios sin ningún tipo de demostración e introducidos por uJpokeivsqw54. Veamos en qué medida se corresponde esto con la teoría aristotélica. Sin entrar en una estudio detallado de la cuestión, para Aristóteles (APo., esp. 71 b 10-73 a 20), una ciencia se compone, por un lado, de principios (ajrcaiv) que pueden adoptar la forma del axioma o de la uJpovqesi" y, por otro, de conclusiones derivadas deductivamente de 52



A. Barker, "Aristoxenus Harmonics and Aristotle's Theory of Science" Science and Philosophy in Classical Greece, ed. A.C. Bowen, Institute for Research in Classical Philosophy and Sciences, nº 2, Nueva York, 1991, pp. 188-226, esp. p. 195, n. 8. 53



Aristóxeno insiste así en lo ya dicho en Harm. 29.7-8 : "nosotros, en cambio, intentamos tomar principios (nuevamente ajrca;" labei'n) evidentes para todos los conocedores de la música y demostrar lo que resulta de ellos".



54



Vid. N.Tr. 351. 105



esos principios mediante una demostración (ajpovdeixi"). A los principios se llega, partiendo de la observación de la realidad, por inducción (ejpagwghv)55. Esos principios deben cumplir, entre otras, una condición fundamental: ser verdaderos e inmediatos y no requerir demostración. La semejanza entre las palabras de Aristóteles y las de nuestro autor es, hasta aquí evidente56. Examinando los ejemplos que encontramos en Aristóxeno, no es difícil llegar a la conclusión de que tanto los principios de 25.15-26.13 como el de 48.16-49.8 deben haber sido para nuestro autor ejemplos válidos de ajrcaiv 57. En cuanto a los "elementos" (stoicei'a), nuestro autor no nos da una definición clara y la ambigüedad en que se mueven sus predecesores no es de gran ayuda. Pero si, como parece verosímil, los libros II y III son la parte conservada de un tratado más amplio, que a su vez es distinto y posterior al que originó nuestro libro I58, entonces la alusión a los "elementos" al final del libro I debe haberse referido a una parte no conservada del tratado al que pertenecía nuestro libro I, y resultaría absurdo denominar el libro I de la Harmónica, con Bélis, como "el de los principios" y los dos restantes como "los de los elementos". Es evidente que cuando nuestro autor habla del "estudio de los elementos" en Harm. 39.1-15, se está refiriendo a algo distinto a las ajrcaiv; no sólo distinto, sino posterior epistemológicamente: "no es posible desarrollarlo (scil. el estudio de los elementos) correctamente sin haber asumido las tres condiciones que vamos a enunciar: en primer lugar, una rigurosa aprehensión de los hechos; a continuación, la correcta delimitación, entre ellos, de los primeros y los derivados; en tercer lugar, una comprensión adecuada de los hechos en los que existe común acuerdo". Estas tres frases se corresponden, aproximadamente con los dos primeros pasos que establece Aristóteles: la observación de los hechos y la inducción que nos lleva de éstos a los "principios".



55



Así



pues,



el



tercer



proceso,



el



que



desciende



deductiva



y



Sobre el uso de este término en la Harmónica, cf. N.Tr. 21.



56



Existen, sin embargo, discrepancias (cf. Barker, op. cit., p. 190-191) en la concepción que ambos autores tienen de la ciencia harmónica.



57



Sin embargo los enunciados de 25.15-26.13 fueron considerados "elementos" por Westphal, cf. N.Tr. 170 y supra, p. 101-102.



58



106



Cf. N.Tr. 347.



demostrativamente desde los principios a las conclusiones debe ser identificado con los "elementos" de los que habla nuestro autor. Dicho de otra manera, los problemas de nuestro libro III que parten de principios establecidos de forma sumaria y evidentes (y por tanto no necesitan ser demostrados) a los que están familiarizados con el estudio reflexivo de la música, como los de 25.15-26.13 y 48.16-49.8, pueden sin duda ser lo que nuestro autor denominaría "Elementos". Como afirma Barker59 no podemos estar seguros de si el libro II habría sido para nuestro autor un libro de "principios" o de "elementos"60; pero su forma de exposición no es, como cabría esperar de los elementos, argumentativa, sino, antes bien, como corresponde a los principios, asertiva; se limita a exponer hechos que los músicos conocen y aceptan sin más y para los cuales sería absurdo exigir una demostración: los géneros, la sucesión melódica, los intervalos consonantes, etc. Nuestra conclusión se resume en los siguientes puntos: 1.-El libro I procede de un tratado anterior en el tiempo a los libros II y III. Estos dos, a su vez, habrían formado, en origen, parte de un mismo tratado que nos ha llegado mutilado. 2.-Los libros I y II utilizan el mismo método expositivo. En el caso, muy dudoso, de que nuestro autor hubiera decidido otorgar un título a estos libros, probablemente habría escogido el de "principios". El libro III, por el contrario, parece responder al concepto que nuestro autor puede haber tenido de los "elementos"61. 3.- El título completo, Elementa harmonica, es tardío y se halla, sin duda, influido por otros tratados, especialmente de contenido matemático. Los testimonios de Porfirio no pueden tener más valor que la lógica interna de la obra, y, en cualquier caso, entran en contradicción con el de Proclo. La diversidad de nombres con que se citan otras obras de nuestro autor (cf. Introducción, 1.b.II.4.3 y 6) apoya esta idea.



59



Op. cit., p. 195, n. 8 y p. 197.



60



En Harm. 39.16 ss. podría haber otro ejemplo de "elementos", cf. N.Tr. 267 y 273.
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2.a.VI.- Esquema de la obra. En el siguiente esquema representamos de un modo sinóptico los puntos fundamentales de la Harmónica, con la intención de proporcionar un instrumento para una fácil comparación entre ellos.



61
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Cf. N.Tr. 170.



LIBRO I



1.4-26.13 1.4-2.10 introducción 2.11-7.7 primer índice



7.8-25.14



análisis de las cuestiones propuestas



2.11-3.1



El movimiento de la voz según el lugar



(a)



7.8-8.18



El movimiento de la voz según el lugar



3.1-3.5



Distensión, tensión, gravedad, agudeza y grado



(b)



8.19-11.16



Distensión, tensión, gravedad, agudeza y grado (b')



3.5-3.7



La extension del grave al agudo



(c)



11.17-13.2



Extensión del grave al agudo



3.7-3.8



El intervalo y sus divisiones



(d)



13.3-13.19



Definición de nota, intervalo y escala



3.8-3.9



La escala y sus divisiones



(e)



14.1-14.7



El intervalo y sus divisiones



(d')



3.9-3.16



La melodía



(f)



14.7-15.5



La escala y sus divisiones



(e')



3.16-4.1



Continuidad y sucesión



(g)



15.6-16.6



La melodía



(f')



4.2-4.6



Los géneros y sus divisiones



(h)



16.7-16.13



Los géneros



(h')



4.6-4.7



Los intervalos simples y compuestos (cf. d)



(i)



16.14-18.10



Los intervalos consonantes y disonantes



4.7-5.1



La combinación de intervalos simples



(j)



18.11-18.16



El intervalo de tono



(d')



5.1-6.4



Las escalas



(k)



18.17-24.5



Los géneros y sus divisiones



(h')



6.4-6.5



Las notas



(l)



24.6-25.14



Continuidad y sucesión



(g')



6.5-6.17



Regiones de la voz y tonalidades



(ll)



6.17-7.2



La modulación



25.15-26.13



Siete principios



7.3-7.7



(m)



(a')



(c') (d', k', l')



(d')



Transición a la exposición



109



LIBRO II



27.4-52.14



34.9-52.14 análisis de las cuestiones propuestas: 27.4-31.2



Introducción:



necesidad de definición de la ciencia 34.9-39.15 (a)



en la introducción: Las facultades necesarias para



harmónica y sus partes ; método de la harmónica; ámbito de la ciencia la percepción de la música; los objetivos de la ciencia harmónica; harmónica; facultades necesarias para su estudio: oído e intelecto, etc.



exposición del método y principios fundamentales.



31.3-34.8 Segundo índice



39.16-52.14 (b) en el segundo índice:



31.3-31.14



Los géneros



(a)



39.16-39.19 Los géneros



(a')



31.15-31.20



Los intervalos



(b)



39.20-41.11 Los intervalos



(b')



32.1-32.7



Las notas



(c )



41.12-45.8



Los géneros



(a')



32.8-33.2



Las escalas



(d)



45.9-48.15



Las escalas : el pyknón y las divisiones del tetracordio (d', a')



33.3-33.18



Las tonalidades



(e)



48.16-49.16



Continuidad y sucesión.



33.19-34.3



La modulación



(f)



49.17-52.14



Los intervalos



34.4-34.8



La melopeya



(g)



Para un esquema del libro III, cf. N.Tr., 347.
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(b')



Comentario. Una rápida ojeada al esquema propuesto basta para percatarse de algunos hechos llamativos: los indices elaborados por Aristóxeno al comienzo de los dos primeros libros presentan una diferencia sorprendente, no sólo en el número de puntos a tratar según cada uno de ellos: en el primer índice se propone el estudio de los intervalos (d) antes que el de los géneros (h); en el segundo de ellos, en cambio el orden varía: los géneros están situados como primer punto del índice; los intervalos figuran en el punto siguiente. No deja de ser sorprendente, a priori, que Aristóxeno considere necesario estudiar los géneros antes que los intervalos62. Igualmente llamativa es la presencia en el segundo índice de un apartado dedicado a la "composición" que no aparece en el primero63. En general, llaman también la atención las abundantes "vueltas atrás", redefiniciones y, especialmente en el libro II, la violación del orden impuesto en el índice, superponiendo en el análisis cada una de las partes que habían sido previamente separadas y ordenadas64. Los comentaristas han tratado, como ya hemos visto, de trazar paralelismos entre los dos primeros libros, pensando que se hallaban ante dos redacciones sucesivas de una misma obra: un segundo libro más acabado y más claro en el enunciado de su plan que el primero. Fr. Gevaert65 considera que el verdadero plan del libro I consta de seis partes, en lugar de las doce que hemos definido en nuestro esquema: géneros, intervalos, sistemas, sonidos, tonos y modulación, orden exactamente reproducido por Plutarco66. El segundo esquema, según la opinión general, habría sido realizado para simplificar el primero, demasiado confuso67. Bélis prefiere, sin embargo, realizar un análisis lineal de cada libro, sin tener en cuenta si el segundo es o no una reelaboración del primero, ni intentando rehacer éste con ayuda de aquél, limitándose a reflejar los diferentes puntos en el orden en que son 62



Cf. N.Tr. 219.



63



Sobre este punto cf.N.Tr. 44.



64



Como señala Bélis, op. cit., p. 38, este tipo de inconsistencias es frecuente también en la obra de Aristóteles. 65



Op. cit., I, p. 81, n. 1.



66



De musica 1142 e-f. Cf. N.Tr. 218.



67



Porfirio (in Harm. 81.22 ss.) nos cuenta que se ha reprochado a Aristóxeno el haber comenzado por el estudio de los géneros en lugar de por el de las notas (cf. supra, n. 30).
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expuestos por Aristóxeno. Tras una breve crítica68 al esquema propuesto por Westphal, Bélis expone el suyo. Salvo diferencias de detalle, se corresponde con el que nosotros hemos elaborado. Bélis se apresura a señalar que los seis primeros capítulos del libro I (a-f) son comunes al plan de la introducción y al cuerpo de la exposición, y que las diferencias surgen cuando se acomete el estudio del mevlo" (puntos f y f' en nuestro esquema). Precisamente el concepto de mevlo" hJrmosmevnon se erige en el centro de toda esa exposición. El porqué de esta aparente y repentina anarquía será analizado más tarde; quedémonos con la frase de Bélis al final de su breve comparación entre las dos partes del libro I: "les ajrcaiv sont un livre provocateur: tout y froisse les habitudes des auditeurs, don't l'esprit est imprégné des doctrines des Pythagoriciens ou des Harmoniciens"69. El mismo proceso sigue A. Bélis con el libro II. En este caso, las siete partes del "plan du préambule" coinciden con las nuestras (a-g). En cuanto al "cuerpo de la exposición" distingue seis partes: (1) los géneros (simplemente nombrados);(2) los intervalos (centrándose en su segunda división: consonantes y disonantes); (3) las ocho consonancias; (4) el tono, sus subdivisiones; (5) las diferencias de género (modalidades del desplazamiento de las notas móviles); (6) continuidad y contigüidad (en nuestro esquema continuidad y sucesión). Nuevamente, A. Bélis destaca la falta de acuerdo entre el plan previo y la posterior exposición, aparte del hecho de que el libro está incompleto. Es tentador, prosigue Bélis, resolver el problema haciendo de este libro II una nueva versión del libro I. La autora no cree, sin embargo, que ésa sea una postura legítima por dos razones: en primer lugar, por las alusiones del propio Aristóxeno a pasajes situados ejn ajrch'/ 70; en segundo, por la evidencia de que algunos temas son retomados en el estado en 68



Op. cit., pp. 39-40.



69



Op. cit., p. 41. Posteriormente, pp. 46-47, analiza Bélis la sobreabundancia de referencias a los "predecesores" en su primer prólogo: algunos autores han visto en ello un signo de vanidad. Adrasto, el peripatético (ap. Procl., in Ti. II, 169.29-31 e„ m¾ ¥ra tÕ toà 'Adr£stou ¢lhq�j Ö e„j aÙtÕn ¢pšrriyen, Óti oÙ p£nu tÕ Ãqoj ¡n¾r ™ke‹noj [scil. jAristovxeno"] mousikÒj, ¢ll' Ópwj ¨n dÒxV ti kainÕn lšgein pefrontikèj) atribuye a Aristóxeno el dudoso elogio de no haber pretendido decir nada más que cosas nuevas. Bélis, cree, sin embargo, que todas estas alusiones son necesarias, puesto que de lo que se trata en este libro es de reconstruir, ejx ajrch'", la ciencia harmónica, para lo cual es preciso subrayar expresamente qué aportaciones son nuevas y cuáles no. Algunos autores (Meibom, op. cit. p. 78, n. a p 2, l. 28; Westphal, op. cit., I, pp. 200-201; Laloy, op. cit. pp. 38-39) han considerado que estas alusiones, demasiado poco explícitas a menudo en cuanto al contenido de las teorías, y en especial algunas que parecen aludir a un tratado sobre los harmónicos, deben haber estado precedidas por una exposición histórica de todas estas escuelas musicales; aunque no hay evidencias al respecto, la hipótesis nos parece razonable (cf. N.Tr. 10).
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Sobre esto cf. N.Tr. 80.



que habían sido dejados en el libro anterior71. El libro II, tiene un papel propio, no es una mera reelaboración exigida por la escasa comprensión de los alumnos de Aristóxeno hacia muchos de los postulados de una primera exposición. Si el concepto de mevlo" hJrmosmevnon era la clave del primer libro, la del segundo, opina Bélis, lo es el de duvnami"72. El libro I trata de establecer unas bases rudimentarias que sirvan para arrojar de la teoría musical los erróneos conceptos introducidos en ella por harmónicos y pitagóricos. El libro II ofrece demostraciones y definiciones más asentadas. En este sentido, el libro III es la culminación de un proceso, los problhvmata son resueltos con el máximo rigor posible, siempre tomando como base las aserciones hechas previamente. El problema del "desorden" en la exposición es justificado por Bélis de la siguiente forma: Aristóxeno se enfrenta a dos tipos de realidades; por una parte, sonidos, intervalos, sistemas y tonos componen todo mevlo"; por otra, los géneros, la modulación, la duvnami" y la suvnqesi" son también partes del mevlo" hJrmosmevnon, dado que su desaparición comporta la del propio mevlo"73. Aristóxeno debe buscar una forma de conciliar los elementos naturales con los elementos "de la explicación". Bélis cree ver en la introducción al libro II74 una prueba de que lo que Aristóxeno pretende con su exposición de las siete
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Así, por ejemplo, en el libro I, 21.3-4 se afirma que la cuarta consta de dos tonos y medio; esta afirmación se recupera, según Bélis, para ser demostrada en el libro II, 51.3 ss. (Bélis toma esta teoría de Laloy, cf. al respecto supra, n. 45 y N.Tr. 343). Es llamativa la correlación que parece existir entre el keivsqw del libro I y el uJpokei'tai del II. Este argumento no es concluyente, puesto que el tamaño de la cuarta es precisamente una de esas ajrcaiv que nuestro autor acostumbra a enunciar sin ningún tipo de demostración; sin embargo, se diferencia de otras ajrcaiv cuya comprensión sólo puede surgir del conocimiento de las leyes de la melodía (véase, por ejemplo, las que cierran el libro I : "habiendo cuatro intervalos en la quinta, dos, generalmente iguales, que componen el pyknón, y dos desiguales el resto de la primera consonancia y el exceso de la quinta respecto a la cuarta, los desiguales se sitúan respecto a los iguales en sentido contrario hacia el agudo que hacia el grave"; o también : "las notas que forman con respecto a notas sucesivas la misma consonancia son ellas mismas sucesivas"); en cambio, decimos, si una afirmación como ésta puede ser demostrada empíricamente no es de extrañar que nuestro autor haya hecho uso de ella en todas sus obras sobre el tema, sin que debamos pensar por ello que los dos libros son, en realidad, una misma obra.
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Bélis cita como ejemplo la definición de la "nota" (fqovggo"); en el libro I (13.4) es considerado una tavsi"; en el II (32.4-5) Aristóxeno ya plantea la cuestión de si es necesario considerarlo tavsi" o duvnami". Su respuesta vendrá más tarde: el sonido debe ser definido como duvnami". No se trata de un desmentido, subraya Bélis, sino de un perfeccionamiento en la definición, posibilitado, a su vez, por una mayor competencia de los oyentes en los temas de la ciencia harmónica; de esta forma, la autora francesa salva su teoría de la unidad de los tres libros. No estamos de acuerdo en esto con ella; es evidente que hay una evolución (cf. N.Tr. 226) pero nada en el texto sugiere lo que Bélis pretende, sino más bien una maduración y profundización en la reflexión de nuestro autor expresada en dos tratados diferentes. 73



Aristóxeno afirma esto en Harm. 49.8, si bien no se refiere expresamente a estas partes de la Harmónica, sino a la ley de sucesión melódica (cf. N.Tr. 172).
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Concretamente en 27.4-7: "tal vez sea mejor explicar de antemano qué tipo de estudio es éste para que, conociéndolo con anterioridad, como si fuera un camino que debe atravesarse, lo logremos sin 113



partes de la ciencia harmónica es una simple descripción de cuestiones generales que permitirá situar al oyente el punto tratado en cada momento dentro de una u otra de esas cuestiones. La exposición no puede mantener el aislamiento entre unas partes y otras; debe, en cambio, puesto que de mostrar la naturaleza del todo en cada una de sus partes se trata, estudiarlas juntamente, unas con otras.



esfuerzo, sabiendo en qué parte del mismo nos encontramos y no haciéndonos, sin advertirlo, una falsa idea de la cuestión".
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2. b.-Notas a la edición. PÁGINA 1. - l. 14 ss. de este pasaje aparece cita casi literal en Proclo (in Ti., II.169.16-26), de donde Marquard y Meibom han extraído algunas correcciones al texto de los mss. Proclo lee como sigue: fhsˆ goàn Ð 'AristÒxenoj ™n tù prètJ tÁj `ArmonikÁj Stoiceièsewj· toÝj œmprosqen ¹mmšnouj tÁj ¡rmonikÁj pragmate…aj sumbšbhken æj ¢lhqîj ¡rmonikoÝj e�nai· aÙtÁj g¦r tÁj ¡rmon…aj ¼ptonto, tîn d� ¥llwn genîn oÙdem…an pèpote œnnoian œscon. ™n oŒj kaˆ lšgei ti qaumastÕn Ð 'AristÒxenoj, Óti tÕ diatonikÕn di£gramma oÙk Édesan oƒ palaio…· gr£fei g¦r oÛtwj shme‹on dš· tÕ m�n g¦r di£gramma aÙtîn tîn ™narmon…wn mÒnon œkkeitai susthm£twn, di£tonon d� À crwmatikÕn oÙdeˆj pèpote ˜èrake.



- l. 17 ejnarmonivwn ] Cf. Harm. 1.19, 46.2. Los mss. leen aJrmoniw'n, excepto H y Ek, donde encontramos aJrmonikw'n. Sintácticamente el adjetivo parece preferible al sustantivo, pero su uso en Harmónica está restringido a acompañante de los sustantivos ejpisthvmh y pragmateiva (cf. Da Rios, Index, s. v. aJrmonikov"). Hay que rastrear en Plutarco (Moralia 2, 1133 e) para encontrar un ejemplo de aJrmonikov" con el significado de "en el género enarmónico". En Aristóxeno, por el contrario, se usa siempre ejnarmovnio" por lo que la corrección de Meibom, basada en Proclo, in Ti. II.169.24 (vid. n. anterior) resulta acertada. - l. 19 tavxin, ejn oi|"] no parece necesario postular aquí con Westphal una laguna tras tavxin por más que la posición de la oración de relativo resulte poco común. PÁGINA 2 - l. 2 oujdei;" oujd j ejpeceivrei ] cf.Harm. 31.8, oujdei;" oujd j ejpevbleye. El imperfecto que respeta el paralelismo con e[legon (Harm. 2.1), parece preferible al presente ejpiceirei' que da la familia de M. En cuanto a la posición de oujdeiv", que varía según los mss., en los restantes ejemplos en nominativo se sitúa siempre ante el verbo, y casi siempre ante conjunciones, adverbios y pronombres negativos enfáticos en expresiones como : oujdei;" oujdeno;" ei[rhtai lovgo" (34.3) y oujdei;" pwvpoq' h{yato (5.8). - l. 2-3 ajpotemnovmenoi th'" o{lh" melw/diva" tou' trivtou mevrou" e{n ti [gevno"] mevgeqo" [dev] ] Da Rios acepta la lectura del ms. Pb (gevnou" por mevrou") que coincide con una conjetura de Westphal. En nuestra opinión, sin embargo, tal 115



corrección no es necesaria. La expresión " la tercera parte de toda la melodía " es una forma válida de referirse al género enarmónico, del que unas líneas antes se ha dicho que era el único tenido en cuenta por los harmónicos en perjuicio de los otros dos géneros, cromático y diatónico. Con Macran y Da Rios consideramos gevno" y dev (obsérvese la extraña posición de ésta última tras mevgeqo") como producto de la corrupción del texto. Cf. infra, n. a p. 3, l. 16. - l. 4 d j ] El uso de la partícula dev con un valor ilativo e introductor de párrafos y argumentaciones es frecuente en la Harmónica (v.gr., 2. 1) por lo que su omisión en M,V y U debe considerarse incorrecta. - l. 15 taujtovn] aquí, como en numerosas ocasiones en adelante, los mss. vacilan en el añadido de la n efelcística. - l. 16 ejpimelw'" ] las razones de Macran para preferir ejpimelev" son de poco peso; en primer lugar, según él, la construcción con givgnomai resulta más fuerte si se acepta un ejpimelev" con la función de predicativo del sujeto diorivsai que como adverbio igualmente modificando a diorivsai. Sin embargo, tanto la disyunción existente entre el infinitivo y su modificador como el ocupar la primera posición en la frase resultan más propios de un adverbio que de un complemento predicativo. En segundo lugar, se apoya en Marquard (cf. Krit., p. 114) para afirmar que, de ser el adverbio lo correcto, sería de esperar un adverbio similar junto a diorisqevnto" de l. 17, argumento poco sólido, puesto que se trata de dos construcciones sintácticamente muy distintas y en absoluto paralelas. Mantenemos, pues, el ejpimelw'" de los mss. - l. 19 La'so" ] Es sorprendente que la acentuación de este nombre propio no haya merecido comentario alguno a otros editores. Entre los mss. no hay unanimidad; frente a los que leen Lavso" (V, U), otros (M) ofrecen La' vso" donde el acento original es el circunflejo; por último, otros A, N, Pg, R Lau'so". Descartada ésta última, cabe decir que la misma indecisión persiste en otros autores. De 35 ejemplos útiles en el TLG la forma con circunflejo es la utilizada en 28 ocasiones; esta tendencia es respetada en obras modernas de todo tipo: Bailly (Dictionaire grec-français), Michaelides (op. cit.), Fernández Galiano (La transcripción castellana de los nombres propios griegos, Madrid, 1969), etc. La forma minoritaria incluye, sin embargo, entre otras, la Suda. Resulta, en consecuencia, difícil decidirse entre ambas formas. Sin embargo en este caso nos parece que los datos favorecen la opción con acento circunflejo.
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PÁGINA 3 - l. 1 peri; polla; tw'n e[peita ma'llon e[stai safw'" : la sintaxis de la frase es bastante libre y ello ha causado numerosas tentativas de enmienda por parte de los editores. En cualquier caso, ninguna de ellas resulta plenamente satisfactoria y la frase puede aceptarse como ejemplo de la libertad sintáctica que caracteriza a las obras destinadas a la lectura pública. - l. 4 o{lw" oujde;n noei'tai ] entre las variantes de los mss. hay que desechar, en primer lugar, ejnoei'tai, como corrupción de ejnnoei'tai. En las lecturas de las familias de A (oujd j ejnnoei'tai) y M (oujde; noei'tai) se observa que probablemente la confusión haya surgido de un erróneo corte de las palabras: nuestra propuesta, o{lw" oujde;n noei'tai tiene, creemos, dos puntos a su favor : aunque no en Aristóxeno, la expresión adverbial o{lw" oujdevn con el significado de "en absoluto" aparece, v.gr., en Arist. Cael. 295 a 4 y Metaph. 1002 a1375. Además, el presente noei'tai realizaría aquí un expresivo contraste con el perfecto que le precede y obtendríamos así una lectura válida sin añadir nada a los mss. La forma nenovhtai propugnada por Marquard para mantener la correlación de tiempos con el precedente ei[rhken es también una solución verosímil, pero supone una mayor alteración de la lectura de los mss. - l. 5 sugkecumevna ] Marquard y, con él, Westphal, Macran y Da Rios sustituyen esta forma por el adverbio sugkecumevnw" estableciendo así un paralelismo con o{lw" (3.4) que para ellos es un adverbio independiente de oujdev (vid. nuestra nota anterior). En nuestra opinión, sin embargo no hay ningún impedimento para aceptar sugkecumevna como participio predicativo del complemento directo ta; dev (cf. Arist. HA. 494 a 32). Da Rios (ap. crit. ad loc.) acentúa, erróneamente, sugkecuvmena. -ib. diastavsew" ] (Cf. infra, notas a pp. 12.3 y 17.10) los mss. presentan vacilaciones respecto a este término en ocho ocasiones (3.5, 11.18, 12.3.8.13.15.17, 17.10); los que presentan la forma procedente de diateivnw son mayoría. Así M, V, U, N (y la mayoría de los colacionados por Ruelle, cf. "Notice et variantes d'un manuscrit de Strasbourg contenant les Éléments harmoniques d'Aristoxène", RPh 6 (1882), p. 38, n. 2 y p. 39), mientras que A y Pg, además del Anónimo de Bellermann (û 42) testimonian la forma diavstasi", cuyo origen es dii?sthmi. En cuanto a los editores, leen
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En adelante utilizaremos, por razones obvias, a Aristóteles como fuente preferente para contrastar variantes y conjeturas cuando el testimonio de la obra de Aristóxeno no sea decisivo. 117



siempre diavtasi" Meurs, Meibom (si bien, como veremos, corrige la lectura a veces en sus notas), y Da Rios. Por el contrario, leen siempre diavstasi" Marquard (vid. op. cit., Krit., p. 114), Westphal y Macran así como Laloy en su Lexique d'Aristoxène. Meibom no comenta este ejemplo, en concreto, en sus notas, aunque sí los siguientes (op. cit. n a p. 13, l. penúltima, p. 14, l. 9 y p. 20, l. 31); en esas notas quiebra la unanimidad de su edición y no se decide a regularizar la forma, manifestando su creencia de que Aristóxeno ha usado dos términos distintos con un valor distinto, si bien reconoce que la diferencia entre ambos es "sutil" y no se decide a explicar, en cada caso las razones de su elección. En nuestra opinión es necesario unificar las lecturas pues no se observan entre los ejemplos citados diferencias de signicado. Examinemos, pues, a continuación, los argumentos en favor de cada lectura, comenzando por el uso que los dos términos reciben en una época y un contexto similar al de nuestro autor. Según LSJ diavtasi" significa "tensión, dilatación" o en un uso técnico del lenguaje médico "distensión" (v.gr. de un músculo o ligamento); no aparece, sin embargo, ningún uso relacionado con la música y la mayoría de los ejemplos de esta palabra proceden de escritos médicos. Los ejemplos de autores como Aristóteles suelen hallarse a menudo en sus obras sobre biología animal, en descripciones anatómicas y fisiológicas (PA. 664 a 33, HA. 636 a 32). En el DGE leemos (s. v. cit., III): "mus. tensión, Aristox. Harm. 19.2 (Da Rios = 11.18 de nuestra edición). diavstasi" "separación" es, en general, término más atestiguado: aparece en Platón, Aristóteles y Teofrasto, si bien es cierto que también se encuentra en la literatura médica, especialmente en Galeno. Existen también otros argumentos que deben ser tenidos en cuenta a favor de la elección de diavtasi"; podría citarse el siguiente ejemplo (Harm. 17.9-10) en el que la relación con diateivnw parece evidente: to;



ga;r



tri;"



dia;



pasw'n



oujk



e[ti



diateivnomen. dei' de; th;n diavtasin k.t.l. Sin embargo parece debilitar este argumento el hecho de que los mss. que presentan diavstasin en este lugar son mayoría, incluidos algunos de los que habitualmente presentan la forma sin s; Meurs y Meibom creen necesario corregir esta lectura en sus notas, apoyándose precisamente en una supuesta relación etimológica con diateivnomen. Otros indicios favorecen, en cambio, a la forma diavstasi": parece verosímil que el término diavsthma (procedente de dii?sthmi) que como sabemos significa "intervalo" y es de uso habitual en la Harmónica, pueda haber influido de manera más o
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menos consciente en nuestro autor a la hora de escoger el término que designe la "separación" entre el grave y el agudo; podría decirse que ésta no es sino un intervalo de tamaño indeterminado. A esto cabe añadir que, paleográficamente, se explica mejor la pérdida de la s, en diavstasi" que la corrección inversa. Conviene también añadir, por último, que hay un caso (33.16) en que mss. y editores aceptan unánimemente la forma diavstasin. Si bien allí no se habla de "separación del grado y el agudo" sino de "separación de las tonalidades", el significado básico del término no parece haber cambiado. Examinados estos argumentos intrínsecos a la obra que analizamos, junto la observación general de que diavtasi" tiene un significado marcadamente técnico en la época de Aristóxeno en un campo tan específico como la medicina, creemos que la balanza se inclina claramente a favor de diavstasi". El ejemplo de 17.10 no sería, pues, definitivo, como lo prueba la lectura diavstasin mayoritaria en los mss. La traducción que ofrece el DGE de la forma diavtasi" resulta muy poco adecuada al contexto; Aristóxeno no habla de la "tensión del grado y del agudo" sino, cosa muy distinta, de su "extensión". - l. 7 : kaqovlou divkaion 〈eijpei'n〉 ] Así H. La lectura kaqovlou divkaion de los restantes mss. está evidentemente mutilada. Dado que en Harm. 6.9-10 el adjetivo divkaion aparece nuevamente en una expresión impersonal en compañía de kaqovlou y de eijpei'n, la lectura de H resulta bastante verosímil. Marquard, sin conocer H, realizó la misma conjetura, que Ruelle aceptó. El parecido entre eijpei'n y e[peita puede haber causado la omisión. Macran propone kaqovlou lektevon basándose en Harm. 3.9.16, 4.7, 5.1, etc. - l. 12 : ejpi; tou'to ] la construcción de ejpiv con dativo que presentan los mss. M, V y U no se da en ningún otro lugar de la Harmónica. No es necesario sobreentender con Meibom (n. a p. 4, l. 13) un mevlo" al que se referiría este tou'to. - l. 16 :



mevrh] en Harm. 2.3 utiliza Aristóxeno la expresión mevrh th'"



melw/diva", y en conexión con ella debe estar este mevrh tou' mevlou" (pues mevlo" en l. 14 es inequívocamente el referente). Valga pues, lo dicho en aquel caso (supra, n. a p. 2, l. 2-3).
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PÁGINA 4 - l. 4 hJntinou'n ] es lectio antiquior, aunque en M y A manos posteriores corrigen a h{ntinaou'n. Según el TLG, las dos formas son frecuentes a partir de Platón; el criterio estadístico no ayuda a decidirse por una u otra. Sin embargo, la naturaleza



y la



finalidad de la obra (la lectura pública, vid. N.Tr. 10, 78, 141) hacen preferibles las formas que evitan el hiato. - l. 16 : h] tou'to ajovristovn ejstin ] Macran no explica su h] 〈eij〉 tou'to. Da Rios lo acepta sin más comentarios. De la traducción de Macran parece deducirse que ha entendido h[ como disyuntivo y ha introducido un eij interrogativo. Sin embargo, la sintaxis de esta oración es clara: se trata de una interrogativa indirecta doble con una estructura habitual povteron… h[ (cf. Harm. 4.14-16) en la que h[ conserva, ciertamente, su significado disyuntivo, sin que esto le impida introducir la subordinada. Además, las oraciones interrogativas dobles introducidas por povteron tienen siempre en la Harmónica un segundo miembro introducido por h[. Inversamente, eij aparece en interrogativas sólo como introductor del primer período. PÁGINA 5 - l. 4 : povsa t j ejsti; kai; poi' j a[tta ] el t j que añaden A, N y Pg parece pertinente aunque sólo Da Rios entre los editores modernos ha opinado así. Cf. Harm., 32.8-9 povsa t j ejsti; kai; poi' j a[tta. - l. 13 : ta; 〈eJpta;〉 schvmata ] Westphal propone 〈eJp〉ta; schvmata. En 5.17 leemos pollaplavsia tw'n eJpta; (scil. schvmata) sumbaivnein givgnesqai ("se produce un número muchas veces mayor de siete "); esta alusión parece apuntar a una mención reciente de eJptav, a no ser que las siete especies de la cuarta resultaran en general tan familiares a los alumnos de Aristóxeno que no fuera necesario aludir a ellas. Otros pasajes de la obra sugieren que la competencia de éstos en la teoría harmónica no era total, y, desde luego, que no era la misma en todos los casos (cf. N.Tr. 141 y 241). Asumimos, pues, como conveniente, la restitución. Discrepamos, sin embargo, de Westphal sobre el lugar que el añadido eJptav debe ocupar en el texto. Es evidente que para nuestro autor la existencia de siete schvmata tou' dia; pasw'n correctamente obtenidas es un hecho asumido (vid. también N.Tr. 36); por esta razón preferimos ta; 〈eJptav〉 "las siete", que evidencia esa familiaridad
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mediante el artículo antes que 〈eJp〉tav; la coincidencia del final del numeral con el artículo justificaría fácilmente la pérdida de aquél. -ib. : ajnapodeivktw" ] Esta lectura, que Macran atribuye a Monro, es la esperable según lo dicho en Harm. 5.8-9. - l. 15 : prosapodeicqevntwn ] la forma proapodeicqevntwn propuesta por Monro (cf. Macran, op. cit., ap. crit. ad loc.) supone una sutil diferencia respecto a la que proponen los mss. Se trata de dos términos poco frecuentes, especialmente prosapodeivknumi y aparecen sobre todo en autores tardíos. No hay necesidad de cambiar la lectura de los mss. PÁGINA 6 - l. 2-3 : poiei'tai 〈peri; ou|  o{ti〉 pragmateutevon 〈h/[sqonto〉] La propuesta de Meibom, poiei'sqai pragmateutevon , tiene el inconveniente de que la construcción de infinitivo no es la habitual con este adjetivo verbal. Así, por ejemplo, los casos de pragmateutevon en Aristóteles presentan siempre una construcción con periv + genitivo o bien un complemento directo pronominal o en forma de oración interrogativa. En Aristóxeno pragmateutevon sólo aparece una vez más (4.10) y se construye con periv + genitivo. Precisamente en ese ejemplo se inspira la conjetura de Macran (〈peri; ou|  h[/sqonto〉) que Da Rios mejora situando h[/sqonto tras pragmateutevon (cf. 4.10). - l. 11 : diashmaivnei ] es lectio difficilior. Hay ejemplos en Aristóteles (HA. 549 b 17, 634 a 37) y en Teofrasto (HP. I. 1.1.12 y CP. IV.13.7), siempre, como se ve, en tratados biológicos; es también muy frecuente en tratados médicos (Corpus Hippocraticum, Galeno, etc.). Precisamente su presencia junto al término fuvsi" puede apoyar esta conjetura. Hay que señalar también que Aristóxeno tan sólo usa shmaivnw en una ocasión (30.17), con el significado de "notar" (los ritmos); al tratarse éste de un uso técnico no es descartable que Aristóxeno haya escogido un verbo distinto para un significado no técnico.
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PÁGINA 7 - l. 4 : ajnwtevrw ] Respetamos la lectura de los mss.; ajnwtevrw es la forma normal para el comparativo del adverbio a[nw (cf. LSJ, s. v. cit. (B), C. 1) mientras que ajnwvteron (cf. Harm. 1.10 y Aristox. fr. 50, l. 20) es menos antigua. En cualquier caso, no hay argumentos definitivos a favor de una u otra forma. - ib. : h/|per ] la lectura ei[per de los mss. es claramente errónea; el itacismo y el contacto con ei[pomen son probablemente la causa. PÁGINA 8. - l. 1 : oujk ajnagkai'on, to; de; kinh'sai touvtwn eJkavteron ] Para este pasaje se han propuesto diversas soluciones, la mayoría orientadas a corregir to; de; kinh'sai. Da Rios secluye dev (hablaremos de ello al final de la nota) y supone que to;; kinh'sai depende del ajnagkai'on precedente; el significado sería, pues, "para el presente estudio no es necesario (saber en qué consiste) ninguno de estos dos movimientos [así traduce to; kinh'sai]". Como se ve, se ha de forzar mucho el griego para extraer esa traducción. Marquard (Krit. p. 119) cree posible entender kinh'sai en el sentido de "cambiar" o "cuestionar" una afirmación (cf. LSJ, s. v. kinevw II), aunque finalmente prefiere conjeturar to; diakri'nai , "discernir"; Macran, (op. cit., pp. 232-233) rechaza ésta última argumentando que sería absurdo afirmar que no es necesario discernir ninguna de estas dos clases de movimiento. Su conjetura es un tou' dieukrinh'sai dependiente del precedente pragmateivan , " no es necesario para el presente estudio que consiste en discriminar cada uno de estos fenómenos…" es decir, según él, los movimientos continuo e interválico de la voz. De todas las conjeturas propuestas ninguna, en nuestra opinión, es totalmente satisfactoria. Expliquemos, por tanto, las razones que, creemos, justifican nuestra aceptación de la tradición manuscrita en este pasaje. Hemos traducido según la primera de las propuestas de Marquard, entendiendo que efectivamente, kinevw ha sido utilizado aquí con el sentido de "cambiar la definición" que se ha dado a las dos clases de movimiento de la voz. Además de respetar el texto de los mss., esta elección explicaría por qué Aristóxeno utiliza aquí el infinitivo activo frente a las formas medias en el resto del pasaje (Harm. 7.9, 7.14, 7.18, 7.20, 8. 3 etc.). Un hecho que ha pasado sorprendentemente desapercibido a editores y 122



comentaristas anteriores es que el verbo kinevw aparece sólo tres veces en voz activa, incluyendo ésta, a lo largo de la Harmónica; las otras dos (Harm. 42.11 y 16) su significado es claro : "cambiar" . En voz media se utiliza, en cambio, frecuentemente, siempre en contextos relacionados con el movimiento de la voz o las notas. Puede objetarse que no es normal que los dos usos convivan en el mismo párrafo, objeción que queda refutada al observar que en los otros dos ejemplos citados sucede lo mismo; así, en Harm. 42.11, dos líneas antes de kinei'n aparece kinou'ntai en alusión a las notas móviles de la escala. Es necesario concluir que para nuestro autor, en este caso, la diferencia de voz está cargada de significado. Otra cuestión distinta es la supresión de dev ante kinh'sai que lleva a cabo Da Rios. A nuestro entender, es perfectamente aceptable que nuestro autor haya marcado como dos miembros distintos y correlativos la pregunta de "si es posible o no [ povteron mevn ] que la voz se mueva" y la cuestión de "cambiar [to; de; kinh'sai] cada una de estas definiciones", oposición remarcada por las afirmación de que aquella "es propia de otra investigación" y ésta no es necesaria "para el presente estudio". - l. 15-16 : o{sw/ ga;r a]n ma'llon  poihvswmen] Leemos con A, N y Pg. Por su parte, M, V y U presentan o{sw/ ga;r ma'llon  poihvsomen. La construcción de o{sw/ …tosouvtw/ con a[n más subjuntivo es habitual en griego. Es más fácil, en este caso, pensar en la pérdida de elementos que en su adición al texto original. PÁGINA 9 - l. 17 : ajgagou'sh" ] Acertada propuesta de Marquard (Krit. p. 121) que se ajusta a la definición de "agudeza", cambiando el participio de presente por uno de aoristo. No aparece, en efecto, la agudeza "mientras la tensión lleva la cuerda al grado conveniente" sino cuando "la tensión ha llevado la cuerda al grado conveniente". PÁGINA 10 - l. 5 : trivton ] no es necesario cambiar, con Westphal y Da Rios la lectura de los mss. por un pevmpton . Conforme a lo expuesto en 9.3-4 (lektevon a]n ei[h peri; ejpitavsew" kai; ajnevsew", e[ti d j ojxuvthto" kai; baruvthto" pro;" de; touvtoi" tavsew") parece claro que Aristóxeno concibe su exposición en tres partes : ejpivtasi" y a[nesi" como procesos, ojxuvth" y baruvth" como resultados de dichos procesos y tavsi" como concepto general que encierra a ojxuvth" y baruvth". Como bien señala Macran 123



(op. cit., p. 234, n. a p. 104, l. 20) el pevnte de 11.14 no es en absoluto determinante al respecto. PÁGINA 11 - l. 1-2 : hJ te tavsi" ] Esta es la lectura de los códices. Bajo esta lectura M presentaba, según parece, thvn te tavsin que habría que entender como acusativo de relación. Sin embargo el acusativo de relación se circunscribe en Aristóxeno a usos con kinei'n y hjremei'n (cf. Harm. 10.17-19), por lo que parece necesario descartar esta opción. Marquard sustituye te por dev, basándose de una corrección de Bellermann al Anónimo (la referencia es a la p. 51 del Anónimo, si bien, no se corresponde con la numeración de la edición del Anónimo que nosotros manejamos; quizá se refiera a § 35 donde Bellermann corrige eJkavteron te en eJ. dev). Le siguen Westphal, Macran y Da Rios. El problema para aceptar la lectura de los mss. es que no parece existir ningún kaiv vinculado a este te y que la pausa parece demasiado fuerte para ser marcada mediante te. Sin embargo, en Harm. 16.16 encontramos en igual situación lhptevon te th;n sumfwnivan y en Rhyth. 4.7 y 4.13, en dos ocasiones, o{ te rJuqmo;" wJsauvtw" . No parece pues que se trate de una dificultad insalvable. El uso de te en estas circunstancias es raro, pero no inexistente (cf. J. D. Denniston, The Greek Particles 2ª ed., Oxford, 1954, pp. 499-501). - l. 10 : eij d jhJ me;n tavsi" ] Entre las múltiples variantes de los mss. resulta la más clara y coherente con hJ d jojxuvth" (11.12). - l. 18 : diastavsew" ] Cf. supra, n. a p. 3, l. 5. - ib. : ejf j eJkavtera ] La corrección de Meibom es pertinente. Los ejemplos de ejf j eJkavtera son numerosos; cf., v.gr., Harm. 11.18, 12.4. PÁGINA 12 - l. 3, 8, 13, 15, 17 : diavstasin, diastavsew", etc…] Cf. supra, n. a p. 3, l. 5. - l. 7 : e[xwqen ] Es la lectura predominante en los mss. Sin embargo, los editores (Marquard, Westphal, Macran y Da Rios) leen e[xw siguiendo un ms. ya tardío como Sc y el Anónimo de Bellermann (§ 43). Cf., sin embargo, Aristox., Harm. 26. 12, donde encontramos e[xwqen tw'n ajkrw'n. Como variante de e[xw esta forma aparece ya en 124



autores como Heródoto y Platón. Por otra parte, la posibilidad de que e[xwqen qetevon sea una corrección de e[xw qetevon es menor que la de que esta última provenga de un error del copista. PÁGINA 13 - l. 4-5 : tovte ga;r faivnetai  〈o{tan hJ fwnh; fanh'/〉 eJstavnai ejpi; mia'" tavsew" ] La restitución es confirmada por el Anónimo de Bellermann, § 48. Así ya Meibom (op. cit., p. 87, n. a p. 15, v. 17). Para tovte . . . o{tan cf. Harm. 9.16, 10.12-13, 13.15. La conjetura de Da Rios, 〈to;〉 eJstavnai, resulta sintácticamente poco aceptable. Si, como se deduce de su traducción, el infinitivo así sustantivado pasa a ser sujeto de ei\nai, fqovggo" como atributo del infinitivo debería estar en acusativo, y en cualquier caso supone admitir un fuerte hipérbaton del sujeto. PÁGINA 14. - l. 2 : e[peita tov ] A prw'ton mevn (14.1) suele acompañar en la Harmónica e[peita sin un dev correlativo; cf., v.gr., 36.14, 39. 5, 39.10. - l. 7 : tauvtai" 〈pevn〉te dioivsei tai'" diaforai'" ] La conjetura es nuestra. Los mss. presentan tauvtai" te dioivsei tai'" d. aunque en apariencia las letras tai'" auj fueron borradas entre dioivsei y tai'" en A y M. Esto favorece la propuesta de Westphal tai'" 〈aujtai'"〉 d. Nosotros preferimos conjeturar pevnte sobre el te que precede a dioivsei. No está clara la función del te en este lugar, pues no se integra en la enumeración (cf. Denniston, op. cit., pp. 504-505) que comienza en la línea siguiente (megevqei te) y la función copulativa con el párrafo anterior es desempeñada por dev; no es éste, tampoco, un caso comparable al de 11.1 (cf. supra, n. ad loc.) donde sí era necesaria una partícula copulativa, necesidad que no se aprecia aquí. Nuestra conjetura hace innecesaria la adición de aujtai'" si bien a la luz del testimonio de A y M podría igualmente mantenerse: "esas mismas cinco diferencias". - l. 17-18 : to; suvsthma, to; ajpov tino" k.t.l. ] La falta de concordancia en los mss. entre ta; susthvmata y los participios ajrxavmenon etc., parece requerir enmienda. Las propuestas de Meibom (especialmente la primera) y Da Rios son plausibles. La nuestra es una variante de la de Meibom. El artículo neutro no es inusitado en la Harmónica como introductor de sintagmas apositivos (cf., v.gr., 15.10) y resulta más adecuado sintácticamente que el relativo que Meibom propone. 125



PÁGINA 15 - l. 16 : kaqovlou] Los mss. kaiv pou. Según eso, el texto debería traducirse : "la parte más laboriosa y con más importancia para la correcta composición de la melodía es la que atañe al método compositivo y quizá también a su carácter específico". Bellermann (cf. Marquard, Krit. p. 126) consideró absurdo que nuestro autor afirmara que "quizá también su carácter específico (natura en la traducción de Bellermann)" era la parte más laboriosa e importante, puesto que esta afirmación, según él, no admitía duda ni atenuación; para obtener una lectura satisfactoria creyó necesario asumir que ese pou no denotaba duda sino modestia, y que extendía su valor a toda la frase, para lo cual se hacía entonces necesario suprimir el primer kaiv; quedaría pues, finalmente, pou kaiv, y el sentido del texto sería : "la parte más laboriosa y con más importancia para la correcta composición de la melodía es quizá la que atañe al método compositivo y a su carácter específico". El texto editado por Marquard a partir del comentario de Bellermann coincide así con el que edita Da Rios por sugerencia de Festa (sobre N. Festa vid. Da Rios, Proleg. p. VIII). Sin embargo, el aparato crítico de Da Rios en este punto está incorrectamente redactado, según parece por una lectura fallida de las variantes, y puede inducir a error. Finalmente hemos aceptado la propuesta de Macran, que consiste en substituir kaiv pou por el adverbio kaqovlou. Por tanto, traducimos "[…] es la que atañe al método compositivo en general y a su carácter específico". No es la primera vez que nuestro autor delimita, dentro de su estudio, una parte más general y una más específica; así también, Harm. 3.8-10, cf. el muy cercano kaqovlou kaiv de 15.21. Es cierto que esta opción es la más difícil de defender a nivel textual; sin embargo es la que ofrece un mejor sentido y la que se adapta mejor al contexto y al estilo de nuestro autor. PÁGINA 16 - l. 6 : ou{tw" wJ" 〈ejndevcetai〉 mhdevpw ] Así Westphal. Cf. Harm. 3.14. - l. 9: mevlo" tw'n eij" to; hJrmosmevnon ] Sobreentiéndase 〈tiqemevnwn〉 o 〈ajgomevnwn〉. La expresión es algo extraña, puesto que en este caso lo esperable es sencillamente mevlo" hJrmosmevnon; no se encuentra ningún otro ejemplo en la Harmónica. Sin embargo puede aceptarse como explicación un especial interés de 126



Aristóxeno en resaltar que su afirmación se circunscribe sólo a las melodías que han sido harmonizadas, de ahí que use esta perífrasis en lugar de la mucho más usual y por ello menos expresiva mevlo" hJrmosmevnon. Sobre la propuesta de Macran tw'n eij" taujto; hJrmosmevnwn véase N.Tr. 101. - l. 12 : ajnwvtaton ] Es la lectura de los mss. que Wesphal (op. cit. I, p. 242) califica como "ininteligible"; acepta en su lugar la variante de H (newvtaton) y traduce como "el más reciente". Los demás editores han encontrado explicaciones bastante convincentes para ajnwvtaton. Ruelle (Éléments Harm., p. 27, n. 1) considera posibles dos traducciones: la primera, propuesta por Meibom (supremus) se apoya en numerosos testimonios de la Antigüedad (ver para alguno de ellos N.Tr.104) que destacan la alta estimación que este género mereció a Aristóxeno; la segunda (gravissimum) se basa en el hecho conocido de que los griegos ordenaban su escala al revés que nosotros, ubicando las notas graves



en la parte superior y las agudas en la inferior. Así,



ajnwvtaton no quiere decir "el más alto" sino al contrario, "el más grave". ¿Y por qué denominaría Aristóxeno así al género enarmónico? Porque, según Ruelle, el pyknón enarmónico con su aglomeración de cuartos de tono en la región grave del tetracordio produciría una especial impresión de gravitas. A nosotros, como al propio Ruelle, nos parece mucho más verosímil la primera explicación. Con ligeros matices (vid. Macran, op. cit. p. 242, n. a p. 111, l. 11) ésta es la aceptada por los editores y traductores posteriores. Si buscamos otros ejemplos del adverbio a[nw en la Harmónica, encontramos tan sólo la forma comparativa ajnwvteron (Harm 1.10) y su variante adverbial ajnwtevrw (Harm 7.4). En ambos casos se está hablando del ámbito de la ciencia harmónica, y los derivados de a[nw se utilizan para designar lo que se escapa a ese ámbito porque se encuentra en otro nivel, superior no por su belleza sino por englobar dentro de sí a la ciencia harmónica junto con otras. PÁGINA 17 - l. 2 : 〈mevgiston〉 mevgeqo" ] Conjugamos así la lectura del grueso de los mss. con la de H y Meibom, a quienes han seguido los demás editores. Es fácil explicar la laguna por el idéntico comienzo de las dos palabras. - l. 3 : faivnetai d j eij" ] En la Harmónica, tras párrafo introducido por me;n ou\n casi siempre hay una oración introducida por dev y frecuentemente, además, me;n 127



ou\n marca la transición de un tema a otro y dev el inicio del desarrollo de ese nuevo tema. Cf., por ejemplo, Harm. 7. 8-9 y 10.21-11.1 . La misma función realizarían aquí estas partículas. En los mss. hay división de testimonios, aunque los editores, desde Meurs y Meibom, en cuyos manuscritos se leía únicamente gavr, han preferido unánimemente gavr por la mayor autoridad de los mss. que ofrecían esa lectura. El testimonio de A, sin embargo, que sólo Da Rios tuvo presente, invalida el criterio de autoridad. - l. 9 : to; dia; pevnte kai; di;" dia; pasw'n ] Esta forma de expresar el intervalo de "dos octavas y una quinta" es preferible a la que presentan los mss. de la familia de M, que añaden otro tov ante di;" dia; pasw'n. Cf., v.gr., Plu., de animae procreatione in Timaeo, 1018 f 2 Hubert : kaˆ tripl£sioj (sc. lovgo") Ð prÕj t¦ tr…a tîn ™nnša ™n ú tÕ di¦ pasîn kaˆ di¦ pšnte, "… y (razón) triple, de nueve a tres, en la que se halla el



(intervalo) de una octava y una quinta ". - l. 9-10 : to; ga;r tri;"  diateivnomen ] Es la lectura más común en los mss. (sólo M y U leen de otra forma). Da Rios invoca los ejemplos que cita LSJ s. v. diateivnw A.II.3 en apoyo de su conjetura 〈pro;"〉 to; ga;r triv". Macran (op. cit., p. 243, n. a p. 112, l. 11) cree innecesario realizar conjetura alguna e intenta, según parece, dar al término el significado de "ensanchar una voz" (es decir, la "extensión" de una voz, las notas que ésta es capaz de alcanzar), y cree que dicho término sería también posible aplicarlo al intervalo. Sin embargo no está claro que el concepto de "ensanchar una voz" haya podido significar algo para los griegos, dado que apenas sabemos nada del grado de desarrollo alcanzado por la técnica vocal en la Antigüedad. Estamos de acuerdo con él en mantener la lectura, aunque no consideramos necesario recurrir a esa explicación; diateivnw puede traducirse como transitivo usando un sinónimo de "extender", de la siguiente manera : "no desplegamos (i. e. no alcanzamos) las tres octavas". - l. 10 : diavstasin ] Nuevamente escogemos la forma con s. Cf. supra, n. a p. 3, l. 5. - ib. : dei' dhv ] según propuesta de Marquard, Krit. p. 174. Cf. infra, n. a p. 20, l. 13.
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PÁGINA 18 - l. 9-10 : ejk touvtou megevqh  rJav/dion sunidei'n ] Aceptamos la lectura de Da Rios, que a su vez mantiene la de los mss. A, N y Pg (realizando la necesaria supresión, común a todos los editores desde Meibom, del kaiv entre sumfwvnwn y diasthmavtwn). Los mss. de la familia de M presentan una lectura claramente corrompida. Westphal (que no conocía la lectura de A) hace un largo e innecesario añadido al texto y Macran (a quien sigue Barker, GMW II, p. 140, n. 79) toma de él la interesante conjetura ojktw; megevqh . - l. 18 - p. 19, l. 1 : dei' de; noh'sai tw'n sumfwvnwn diasthmavtwn ejlavciston to; katecovmenon] Marquard (y con él Macran y Da Rios) propuso añadir un tov ante ejlavciston inducido por su traducción de noh'sai como "dirigir la atención a". J. C. Wilson ("Musici Scriptores Graeci: Emmendations and Discussions", CR 1904, p. 391), argumenta que el significado de noevw es aquí, como en Harm. 13.11, "considerar algo como algo"; como predicativo, por tanto, ejlavciston no necesita el artículo. En cuanto a la elección de katecovmenon, propugnado por Macran y Da Rios, en lugar de la forma kalouvmenon de los mss, cf. N.Tr., 122.



PÁGINA 19 - l. 2 : tivna de; tavxin ] Esta lectura nos la brinda el manuscrito B. Los demás muestran múltiples variantes. En lugar de dev, A y N ofrecen dhv, M y U daiv. Esta última es una forma coloquial equivalente a dhv y usada tras pronombres interrogativos (cf. Denniston, op. cit., pp. 262-263) y no aparece en la obra conservada de Aristóxeno. Las formas dhv y dev son igualmente posibles, y su intercambio es un error frecuente en nuestros mss. (cf. infra, n. a p. 20, l. 13). Ambas pueden aparecer junto a pronombres interrogativos (cf. Denniston, op. cit., pp. 173 y ss, 210-212 ). En la Harmónica, sin embargo, lo usual es la ausencia de partícula junto al pronombre interrogativo; las pocas veces que esto no es así, v.gr. , tiv" d j (19.12) tiv d j (15. 4), la partícula parece cumplir más bien una función coordinante. Por esta razón creemos aquí preferible dev. En cuanto a tavxin, da mejor sentido que pra'xin (no pravxin como anota Da Rios en su aparato crítico) de V.
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- l. 8 : licanou' ] El nombre de esta nota requiere cierto comentario. Como reflejamos en el ap. crit., a lo largo de la Harmónica el ms. M presenta frecuentemente la forma livcano" que la mano de M3 se encarga de corregir en licanov". Por lo demás, los restantes mss. parecen unánimes en presentar la forma oxítona con las variantes correspondientes. Si comparamos la situación en otros tratados musicales, los de Arístides Quintiliano (en la edición de Winnington-Ingram), Tolomeo (Düring), Ps.Plutarco (Ziegler), Cleónides (Jan), etc., la situación es la misma. Sin embargo en LSJ, s. v. cit. II, leemos: "as subst. livcano" (scil. cordhv), hJ, the string struck with the forefinger, and its note, Aristox. Harm. p. I.16 [¿o 116?] Meib, Arist. Pr. 919 a 17 […]", es decir, que cuando es usada como nombre de nota la acentuación correcta en el nominativo es la proparoxítona. La misma precisión encontramos en el Dictionnaire grec-français de Bailly y los mismos ejemplos, con la salvedad de que no se cita el de Aristóxeno; con buen criterio, porque la cita es errónea, al menos si, como leemos en la p. XIX de LSJ las citas de Aristóxeno son por la numeración de Meibom. Lo que sucede en realidad es que se cita por la página de la edición de Macran; en efecto en la p. 116, l. 18 de dicha edición sí aparece la palabra en cuestión, si bien no con la acentuación que el léxico británico defiende sino con la usual licanov". Dejando aparte la cuestión de si, como defiende el LSJ, el término hace algún tipo de alusión todavía en Aristóxeno a la "cuerda pulsada con el índice" o a la nota que la designa, cosa de todo punto discutible, no parece que mss. ni editores presenten muchas dudas a la hora de editar como nosotros. PÁGINA 20 - l. 1 : [ oujc ] ] Tanto en A como en M oujc parece un añadido no original. La confusión puede haberse producido por haber interpretado erróneamente que el e[latton de 19.15 se refería a la lícano de menor tamaño, es decir, la de cuarto de tono, en lugar de a la que se halla a menor distancia de la mese. Como es sabido, Aristóxeno se lamenta de que el género enarmónico, que es el que posee una lícanos situada a dos tonos de la mése, ha sido prácticamente olvidado por sus contemporáneos. Cf. Harm. 20.7-8 : oiJ me;n ga;r th'/ nu'n katecouvsh/ melopoii?a/ sunhvqei" movnon o[nte" eijkovtw" th;n divtonon licano;n ejxorivzousi. La seclusión, por tanto, parece correcta. - l. 12 : h[qou" ] Codd. e[qou", editores h[qou" (excepto Da Rios, cf. ap. crit. ad loc., donde atribuye erróneamente su lectura mevlou" lectura que sigue también 130



Barker, según deducimos de su traducción a Laloy en su Lexique d' Aristoxène , p. XXXIII). h[qo" aparece cuatro veces en la obra de Aristóxeno, e[qo" ninguna. Conviene, en cualquier caso, no caer en el error de entender aquí h\qo" en relación con la teoría damoniana de la influencia ética de la música, doctrina que no parece tener para Aristóxeno un lugar en la ciencia harmónica (cf. Harm. 28.3. ss.; N.Tr. 188). Aristóxeno usa el término, al igual que en 43.18 habla de crwmatiko;n h\qo", para referirse al "carácter" de un género, o, lo que es lo mismo, al especial "color" sonoro que, determinado por su estructura interválica, le hace ser percibido como un género distinto a los demás. En cuanto al significado de la expresión sunepispwmevnou tou' h[qou" cf. N.Tr. 136. - l. 13 : dhv ] Marquard reescribe así el dev de los mss. basándose en que no hay oposición respecto a lo precedente ni una mera continuación, sino una reanudación de la afirmación establecida en 19.13, esto es, un valor enfático. El mismo criterio se aplica en 17.10. Dado que hay otros ejemplos (Harm. 53.15, 59.12, 61.14 y 62.2 ) en que esta misma rectificación propuesta por Marquard ha sido refrendada después por mss. no conocidos por él, podemos apoyarnos en ellos para postular aquí la sustitución del dev originario. Cf. supra, n. a p. 17, l. 10; infra, n.a p. 52, l. 10, p. 53, l. 15 y p. 61, l. 7. Marquard cree también que la confusión entre dhv y dev debe haberse producido en los dos sentidos, cf. infra, n. a p. 65, l. 15. PÁGINA 21. - l. 3-4 : fainomevnou d j [ ejx ] ejkeivnou ] La corrección de Marquard es necesaria. Cabe la posibilidad de cambiar la colocación de ejk : f. d j ejkeivnou ejk duvo tovnwn kai; hJmivseo" , sobreentendiendo sunesthkov", cf. Harm. 21. 8. Sin embargo no es tan convincente, puesto que no se puede decir con propiedad que la cuarta "esté compuesta a partir de" dos tonos y medio de la misma manera que un pyknón está compuesto por dos diesis enarmónicas, sino más bien que "mide" o que "ocupa" dos tonos y medio. El genitivo resulta más convincente. - l. 8 : dievsewn



〈ejnarmonivwn



ejlacivstwn







dievsewn〉



crwmatikw'n



ejlacivstwn ] Da Rios intenta salvar la laguna con la mínima alteración posible del texto conservado. Sin embargo, la expresión ejk duvo dievsewn ejnarmonivwn de; kai; crwmatikw'n resulta demasiado sintética. El número singular en to; ejlavciston puknovn (21.7-8) y tou'to (2l.8) hubiera, con seguridad, sido plural si Aristóxeno hubiera querido 131



referirse a dos puknav, el menor enarmónico y el menor cromático, y no a uno sólo. El hecho es, además, que ni A ni M presentaban el término ejnarmonivwn , que parece haber sido un intento de manos posteriores por resolver el absurdo que supondría afirmar que el mínimo puknovn no es el enarmónico sino el cromático. Lo más sencillo es explicar la laguna por saut du même au même. La corrección de Marquard representa con bastante verosimilitud lo que podría haberse perdido. Cf. 21.13-14. - l. 9 : d j 〈aiJ〉 duvo ] Mejor que de; 〈aiJ〉 duvo. La asimilación en la pronunciación de ai y e puede haber sido la causa de la omisión de aiJ en los mss.. PÁGINA 22 - l. 1 : o} mei'zon h[dh puknou' h\n, [ejpeidhvper i[sa ejsti; ta; duvo tw'/ eJniv ] ] Los mss. presentan o} meivzwn. La seclusión del pasaje nos parece, siguiendo a Westphal, lo más aconsejable, especialmente las palabras ejpeidhvper i[sa ejsti; ta; duvo tw'/ eJniv más propias de una glosa que del estilo de nuestro autor; muy probablemente el copista ha "completado" el texto a partir de Harm. 43.16 o 45.10. - l. 5 ] Aquí añaden al margen un escolio los mss. M, V, U y H (éste último, como es frecuente en él, presenta numerosas variantes fruto de la actividad correctora en muchos casos hace más un resumen que una copia de su copista; vid. Ruelle, "Notices et variantes d'un manuscrit de Strasbourg contenant les éléments harmoniques d'Aristoxène", RPh 6, 1882, p. 42) que otros descendientes de éstos (Bar, Bodl2, llamados por Meibom Oxonienses) insertan en el texto tras dei' gavr como también Westphal, aunque lo señala como glosa junto con las líneas siguientes. Editamos y traducimos a continuación dicho escolio:
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ejpeidhvper oJ tovno" ejn me;n crwvmati eij" triva diairei'tai, to; de; trithmovrion



kalei'tai



crwmatikh;



divesi":



ejn



aJrmoniva/



de;



eij"



tevssara



diairei'tai, to; de; d¯ movrion kalei'tai aJrmonikh; divesi", to; ou\n g –movrion tou' aujtou' panto;" tou' d¯ morivou tou' aujtou' dwdekavtw/ uJperevcei. oi|on wJ" ejpi; tou' 5



ib—: a]n dievlw to;n ib— eij" g.– d.– kai; pavlin to;n aujto;n i—b— eij" d—.g—. ejn me;n th'/ eij" g—.d—. diairevsei givnontai tevssare" triavde", ejn de; th'/ eij" d—.g—. trei'" tetravde". uJperevcei ou\n hJ d – th'" g –, to; trithmovrion tou' tetarthmorivou monavdi, h{per ejsti; tou' o{lou dwdevkaton. 2 tevssara ] tevttara H : d¯ U • 3 d¯ ] tevtarton H  g – ] trivth UH • 3-4 tou' aujtou' pantov" Marq, West : tou' aujtou' kai; eJnov" codd. praeter H  tou' aujtou'  tou' aujtou' ] kai; eJno;" tou' aujtou' H • 4 d¯ ] tetavrth U  dwdekavtw ] dwdekavtou Bodl Bar • 5 a]n dievlw ] a]n ga;r dievlw H : a]n dievlqw West  eij" g.– d.– ] eij" triva movria kai; tevssara H : eij" d – Meib  d—.g— Marq : d—d— codd • 5-6 kai; pavlin  eij" g—.d—. om. Meib (¿Bodl Bar?) kai; pavlin  eij" g—.d—. diairevsei ] om. H • 6 ante diairevsei , tauvth/ con. Meib • ejn de; th'/ eij" d—.g— ] kaiv H : eja;n de; eij" g— Meib d—.g— Marq : d—d— codd. • 7 hJ d – th'" g— Marq : hJ d – th'" g—d— codd. praeter H, ubi ommissum est : om. Ru : oJ d— tou' g— Meib  h{per Meib, Da Rios, alii : o{per codd.



"Puesto que en el género cromático el tono se divide en tres, el tercio de tono se denomina diesis cromática; en el género enarmónico se divide en cuatro y el cuarto de tono se denomina diesis enarmónica; así pues la tercera parte de un todo excede a la cuarta parte de lo mismo en un doceavo. Así, por ejemplo, con el número doce, si divido el doce en tres cuartos y de nuevo el mismo doce en cuatro tercios; al dividirlo en tres cuartos salen cuatro tríadas, al dividirlo en cuatro tercios, tres tétradas. Sobrepasa pues la tétrada a la tríada, el tercio al cuarto en una unidad que es un doceavo del total." PÁGINA 23 - l. 2 y 3 : 〈 barutavth" 〉 ] Aunque Barker (GMW II, p. 144, n. 109) considera innecesario este añadido de Da Rios (en realidad el primero en proponerlo para la línea 2 es Meibom, op. cit. p. 94, n. a p. 26, l. 9), desde el punto de vista de la transmisión textual parece bastante verosímil. A juzgar por la línea 3, esperaríamos barutevra en lugar del barutavth de los mss., algo en lo que los editores modernos se muestran de acuerdo. La similitud entre ambas palabras puede fácilmente haber provocado la pérdida de la primera y su sustitución por la segunda. Por su parte el añadido de barutavth" , si bien no imprescindible para la comprensión del texto, resulta necesario si se observan los pasajes precedentes (21.18-22.4 y 22.10 ss. y esp. 23.15) donde
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Aristóxeno siempre añade el calificativo oportuno (sea barutavth o suntonwtavth) al sustantivo licanov". - l. 6 : tou' ajpodedeigmevnou tovpou licanw'/ ] Aunque Da Rios y Macran no lo citan en parte alguna, toman su lectura tou' aj. licanw'/ tovpou de Marquard, cuya propuesta es una solución bastante verosímil para unificar las innumerables variantes de los mss. Discrepamos, sin embargo, de él, en la posición que hay que otorgar a licanw'/; aunque,



como



Marquard



defiende,



este



dativo



complementa



al



participio



ajpodedeigmevnou, el hipérbaton de licanw'/ tras tovpw/ no es inadmisible; además, los mss. son unánimes en cuanto al orden de las palabras en este sintagma. - l. 13 - 14 : oJ d j e{tero"  tw'n parupatw'n ] Las adiciones de Westphal son innecesarias. PÁGINA 25 - l. 18 : [toi'" tetravsi] ] al igual que en p. 26, l. 1, la supresión es necesaria, no sólo por el testimonio de Harm. 59.12-13 y 60.18-19 sino porque la afirmación "las cuartas notas deben formar consonancia de cuarta con las cuatro" no tiene sentido. - Ib. : dia; tessavrwn ] mss. y editores presentan dia; tettavrwn. Sería éste el único caso, entre más de sesenta, en que el término utilizado para designar el intervalo de cuarta recibiese la doble tau ática. Hemos examinado en el TLG las apariciones de una y otra forma en Platón y Aristóteles así como en los fragmentos de Arquitas y Filolao, por lo que respecta a los predecesores de nuestro autor. La forma con tt sólo aparece en los Problemas pseudoaristotélicos, aunque con profusión. En cuanto a la forma con ss aparece tres veces en Arquitas y una en Aristóteles. Si se tiene en cuenta a autores posteriores a Aristóxeno, como Arístides Quintiliano y Cleónides se comprueba la absoluta preponderancia de la forma con ss. No es de extrañar que el concepto de "cuarta", que pasa por ser uno de los más antiguos en la teoría musical griega, posea un nombre de prestigio (invariable por tanto), cuya forma no tendría por qué ser ática, puesto que no lo fueron las corrientes originarias del pensamiento musical griego (esos palaioiv a los que alude Aristóxeno en Harm. 19.1-2). No es, pues, casual la uniformidad en el uso de ese nombre en la Harmónica y por tanto, esta forma debe ser corregida. Si esto es así, ¿qué forma utilizaría nuestro autor para el numeral "cuatro" cuando éste no aparece asociado a diav? Lo esperable seria, lógicamente, la forma ática, 134



que encontramos siempre a lo largo de la Harmónica en términos como e[latton, ejpallavttw o krei'tton. Curiosamente, los cuatro primeros casos del numeral (9.8, 19.1, 26.3 y 47.2), situados en los libros I y II, presentan esa forma. Los restantes, todos en el libro III, y todos, menos uno (58.17), agrupados en una sección reducida del texto (hasta ocho ejemplos entre 66.9 y 67.5), ofrecen la forma con doble sigma. Tal situación debe remontarse a épocas muy antiguas de la tradición manuscrita, pues los mss. son unánimes al respecto; por esta razón, y por la llamativa división "en libros" de los dos usos, hemos decidido aceptar el texto transmitido, aunque es casi seguro, en nuestra opinión, que todos esos ejemplos del libro III son el resultado de una corrección de formas originariamente en tt, corrección para la que no sería difícil encontrar justificación (en 58.17, por ejemplo, la cercanía de dia; tessavrwn, 58.14, en una relación casi etimológica). PÁGINA 26 - l. 2 : pro;" touvtou" oi|" ] Así N y, según parece, A antes de ser corregido en touv". La construcción es preferible a pro;" tou;" oi|". - l. 11 - 13 : pavnta megevqh. 〈 . . . . . . . 〉 ajgwghv  ejpi; to; aujtov ] El pasaje se muestra sumamente corrupto y los intentos de enmendarlo por parte de los editores son numerosos incluso allí donde los mss. son unánimes en su lectura. Sin transición, la exposición sobre continuidad y sucesión en las escalas da paso al estudio de la ajgwghv, tema que en modo alguno había sido previamente anunciado. Cabe la posibilidad de que estas líneas sean espurias, aunque su falta de claridad apunta más bien a su mutilación. Cuando menos, debe postularse una laguna entre megevqh y ajgwghv. Ya Westphal estableció aquí la existencia de una laguna, como al final de los párrafos anteriores (cf. N.Tr. 170), en la que, según él, habría figurado una demostración (ajpovdeixi") del provblhma que va desde uJpokeivsqw (l. 10) a megevqh (l. 11). Barker considera que la alusión a las dos clases de ajgwghv, sólo se justifica en este contexto por ser la segunda clase irrelevante para el estudio de las escalas. Sobre pavnta, cf. N.Tr. 177.
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PÁGINA 27. - l. 16 : ejn th'/ eijlhmmevnh/ uJpolhvyei ] Estamos de acuerdo con Marquard (Krit. p. 140) en su corrección, como también Westphal y Da Rios. Macran, en cambio (op. cit., p. 256) cree innecesaria la corrección de Marquard : uJpovlhyi" nos remitiría, según él, al uJpolambavnonta de 27. 9, de ahí que no haya necesidad de cambiar eijrhmevnh/ por eijlhmmevnh/. El problema para aceptar el texto de los mss. es que la eijrhmevnh uJpovlhyi" sería entonces una en concreto: lhvyesqaiv ti tw'n ajnqrwpivnwn ajgaqw'n oi|on plou'ton, uJgiveian k.t.l. y es difícil que Aristóxeno se esté refiriendo aquí a una uJpovlhyi" concreta; antes al contrario, cada cual mantendría tras escuchar la charla la opinión que se hubiera formado, cualquiera que ella fuera. - l. 17 : wJ" e[fhn ] Se trata de la lectura predominante en los mss. También es admisible wJ" e[fh presente en un sólo ms. (N) y aceptada por Macran y Da Rios. Las razones de Macran para preferir la tercera persona son contextuales : si el sujeto de la expresión es la primera persona, se ha de entender que nuestro autor ha pronunciado en algún lugar del pasaje precedente algo igual o equivalente a proevlege  tauvta" ta;" aijtiva"; como esto no se encuentra en el texto conservado, ha de pensarse que el sujeto no es la primera sino la tercera persona. Además, el uso del imperfecto de indicativo indicaría según Barker (GMW II, p. 148, n. 5) que en la fecha en que Aristóxeno escribe estas líneas su maestro había ya fallecido. Éste sería, pues, uno de los pocos datos de que disponemos para fechar esta obra, o al menos su libro II. Son, sin embargo, en nuestra opinión, de mayor peso los argumentos en favor de la primera persona. En primer lugar, la tradición manuscrita es casi unánime. Además, a lo largo del pasaje Aristóxeno introduce otros verbos en primera persona (oi\mai 27. 12, 27.15). Sería, sin duda, de ayuda poder determinar si tiv ou\n to; ai[tion (27. 13) es una pregunta formulada y contestada por el propio Aristóxeno o por Aristóteles; pese a todo, no nos parece concluyente el argumento de Macran. wJ" e[fhn no tiene por qué señalar una frase repetida literalmente; la idea de proevlege está en proh/vdesan y en proexetivqei (l. 14 y 15); las aijtiva" en tiv ou\n to; ai[tion (27. 13). Compárese, por ejemplo con Harm. 28.2 que debemos entender claramente como alusión a 27.13-14, sin que la cita sea, ni mucho menos, literal.
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PÁGINA 28 - l. 5-6 : o{ti peirwvmeqa poiei'n  th'" mousikh'" ] La sintaxis del pasaje crea muchas dudas. Cabe la posibilidad de entender que el C. D. de poiei'n son los sintagmas con núcleo en eJkavsthn y to; o{lon , e igualmente pensar en acusativos de relación, con lo cual el C.D. sería la oración de o{ti hJ mevn . Si procedemos por eliminación, el acusativo de relación en Aristóxeno está restringido a los verbos kinei'n y hjremei'n (cf., v.gr., Harm. 10.17 ss.) o construcciones con adjetivos del tipo a[peiro" to;n ajriqmovn (23. 5); puede pensarse, por tanto, en que eJkavsthn y to; o{lon funcionan como complementos directos, mientras que el o{ti que introduce hJ me;n toiauvth sería, al igual que los de las líneas 5 (o{ti peirwvmeqa) y 7 (o{ti kaq j o{son) meros introductores del estilo directo. Como ya observara Meibom (op. cit., p. 100, n. a p. 31, l. 23) el verbo poiei'n resulta difícil de traducir en este contexto. Tal y como nos ha llegado, el texto dice "intentamos hacer (Macran "construir") cada melopeya y la totalidad de la música". Da Rios traduce "mostrar", que parece ajustarse mejor al contexto; sin embargo, es una traducción bastante libre de poiei'n . Cf. N.Tr. 189. PÁGINA 29. - l. 4 : lovvgou" tev tina" ] Los argumentos de Da Rios (ap. crit. ad loc.) para preferir lovgou" dev tina" resultan poco convincentes; según ella, ese dev estaría en correlación con el de la línea 3, del mismo modo que en la línea 2 hay dos mevn correlativos. En nuestra opinión, sin embargo, los dos mevn de la línea 2 no forman correlación alguna. El primero de ellos, oiJ me;n ajllotriologou'nte", nos remite a la línea 6, oiJ d j ajpoqespivzonte". El segundo, th;n me;n ai[sqhsin enlaza con nohta;" de; kataskeuavzonte" (l. 3). En cambio, aceptando lovgou" tev tina", encontramos su correspondencia en kai; tavch pro;" a[llhla. - l. 13 : ejqisqh'nai ] La forma ejpeqisqh'nai de los mss. M2, V y U constituiría un hápax en griego. Los editores, excepto Da Rios la han preferido. Indudablemente es lectio difficilior y no está clara la causa de semejante corrupción. Sin embargo preferimos mantener la autoridad del manuscrito A. PÁGINA 30 - l. 3 : xuvnesi" ] Aunque los mss. vacilan aquí entre la forma con x y la forma con s, en otros lugares dan unánimemente xuvnesi". 137



PÁGINA 31 - l. 14 : gevnesi ] Macran propone mevlesi ante la tautología que supondría afirmar : "debemos distinguir los géneros si vamos a seguir las distinciones que se dan en los géneros ". En nuestra opinión no hay tal tautología. En las líneas 8-9 leemos kata; pa'san crovan y en l. 10, referida a esas crovai, la calificación de diaforav". No hay pues redundancia en la afirmación : "es necesario delimitar los géneros si es que vamos a hablar de las variedades que surgen en los géneros (i. e., de sus crovai)". Las letras mel tachadas ante gevnesi en el ms. S pueden tener que ver con el mevllomen de la línea superior. - l. 16 : aujtoi'" diaforw'n ] A favor de esta corrección de Marquard, quien no la justifica, cf. Harm. 35. 10: tw'n ejnuparcousw'n aujtoi'" diaforw'n. PÁGINA 32. - l. 15-16 : eJpta; ojktacovrdwn ] El testimonio de 1.19 y 5.11-17 parece definitivo. Vid., sin embargo, N.Tr. 228 . PÁGINA 34. - l. 1 : oi|on pavqou" tino" ] Macran lee tivno" entendiendo la oración de levgw d j como una explicación del interrogativo pw'" . En ese caso, ¿qué valor otorgar a oi|on? "por ejemplo" no resulta convincente. Corregirlo por oi\on, "solamente", no parece la solución, porque el concepto de metabolhv entre los griegos no sólo afecta al orden de la melodía (cf. N.Tr. 41). Si se entiende oi|on como "por ejemplo" ti" debe ser entendido como indefinido. Los traductores no han dado una respuesta clara a este problema; en general han entendido oi|on como refuerzo de levgw, sin darle una traducción concreta. Meibom propone "quasi", lo cual, sin embargo, obliga a entender toda la oración de forma distinta. - l. 4 : teleutai'on de; tw'n 〈merw'n ejsti to;〉 peri; aujth'" th'" melw/diva" ] La restitución es de Marquard y se basa en la lectura predominante en los mss. (de; tw'n periv), mientras que algunos de menor importancia presentan de; to; periv. En los párrafos precedentes Aristóxeno usa frecuentemente construcciones con mevro" y eijmiv para enumerar y plantear cuáles van a ser las partes de su estudio; aparece el sustantivo mevro" en genitivo plural (w|n 〈scil. merw'n〉 ejstin...prw'ton 31.3, prw'ton. 138



. .tw'n merw'n 31.15 , pevmpton. . . tw'n merw'n 33.3 ) o en nominativo (trivton. . . mevro" 32.3 , tevtarton. . .mevro" 32.8) y en todos estos casos el verbo principal es eijmiv, sea en presente de indicatico o de optativo. Los dos casos en que esto no es así son fácilmente comprensibles; en 31.15-16 (deuvteron dev …eijpei'n) el sustantivo y el verbo están en la frase anterior y no hay necesidad de repetirlos (en este ejemplo se apoya Da Rios para conjeturar 〈eijpei'n〉 tras melw/diva" ; sin embargo, es evidente que allí el uso de eijpei'n es una variatio de la frase precedente). En cuanto al párrafo dedicado a la metabolhv (33. 19 ss.), comienza de forma distinta a los demás. Todo ello nos induce a pensar que la mejor explicación para el tw'n de los mss. sería un genitivo plural merw'n más el verbo eijmiv. Así conjeturan también Marquard, Westphal y Macran. En cuanto a melw/diva", no es necesario realizar corrección alguna. Las partes que hasta ahora se han citado están relacionadas con la melodía pero no son la melodía. Ésta deberá ser compuesta conforme a unas técnicas concretas y específicas. Esas técnicas se agrupan bajo el término melopoii?a. El párrafo es perfectamente coherente. Cf. sin embargo Anon. Bellerm. § 32 y Alyp. Isagoge 367.14-15, e{bdomon peri; aujth'" th'" melopoii?a". - l. 9 : tw'n melw/doumevnwn 〈e{kaston〉 ] La corrección es de Meibom. Cf. infra, l. 17. xunievnai suele regir acusativo cuando su referente no es una persona; en la Harmónica xunivhmi se construye siempre con acusativo. - l. 19 : o{lou ] Macran (op. cit., p. 270) sugiere aquí un acusativo adverbial o{lon que mejoraría la construcción. Otra posibilidad es el dativo o{lw/, cf. Arist. EN. 1098 b 28-29 diamartavnein toi'" o{loi". PÁGINA 35. - l. 3-4 : 〈mevtron  ijambikovn〉 ] El pasaje necesita sin duda corrección. La que propone Da Rios añade el a[ristav ge (Harm. 35.5) que los demás editores, desconocedores del ms. A, no tienen en cuenta. - l. 7 : kai; e[stin ] Consideramos innecesaria la corrección de Terzaghi que Da Rios admite en su edición (cf. Da Rios, Proleg., p. IX ). - l. 14 - 15 : to; ga;r uJperbolaiva" kai; nhvth" kai; 〈to;〉 mevsh" kai; uJpavth" ] En este punto, considerado por Ruelle como le plus obscur des Éléments harmoniques, las conjeturas son multitud. Repertorios de ellas encontramos en Ruelle (Éléments Harm., p. 62, n. 3) y Da Rios (Armonica, p. 61, n. 1). En cualquier caso creemos que 139



aún se puede enfocar el texto desde otro punto de vista. El pasaje afecta a dos cuestiones sumamente controvertidas : la notación musical en época de Aristóxeno y el desarrollo de las escalas (susthvmata) perfectas: mayor, menor e inmutable. Lo que sabemos sobre la historia de los tetracordios griegos y de las escalas perfectas es muy poco. Si a los textos nos remitimos, los cinco tetracordios con los nombres que generalmente se les atribuye y en su forma normal (en genitivo plural dependiendo de un tetravcordon que suele estar omitido, vid. Introducción, 1.a.VI) no aparecen nombrados en un mismo texto hasta Plutarco; así, de defectu oraculorum 430 a 6 Sieveking: ™narmÒnioj d� kaˆ ¹ toà kÒsmou sÚntaxij, ésper ¢mšlei kaˆ tÕ par' ¹m‹n ¹rmosmšnon ™n pšnte tetracÒrdwn qšsesin Ðr©tai, tîn Øp£twn kaˆ mšswn kaˆ sunhmmšnwn kaˆ diezeugmšnwn kaˆ Øperbola…wn.



Igualmente, por separado no se



encuentran tampoco en este sentido en autores anteriores o contemporáneos a Aristóxeno. Establecido esto, la corrección propuesta por Macran, consistente en cambiar todos los nombres a genitivo plural, tal como aparecen en el texto de Plutarco, queda invalidada. Con el término tetravcordon sucede algo parecido; los ejemplos más antiguos (si exceptuamos dos de Arquitas de Tarento Testimonia, fr. 16, de autenticidad discutible por hallarse en el mismo fragmento y haber sido transmitidos por Tolomeo Harm. 30. 9 ss. a quien podría deberse la inclusión de dichos términos), son los de Aristóxeno, quien, sin embargo, hace uso de ellos con absoluta normalidad, por lo que podemos pensar que el término poseía ya entonces bastante antigüedad. No es este, empero, el lugar para entrar de lleno en la historia del término. Hemos de señalar también algunos datos que ofrece el propio texto de la Harmónica; en primer lugar en 19.8-9 (vid. también 41.13) nuestro autor habla del tetracordio hípate-mese como el más conocido para los que se dedican a la música, aunque hay "más conjuntos de notas con dicha disposición de la cuarta", es decir : nota fija / nota móvil /nota móvil / nota fija . Se conocen, pues, otros tetracordios, como no podía ser de otra manera dado el grado de desarrollo de la práctica musical (el uso de la cítara de doce cuerdas implica, cuando menos, el desarrollo de tres tetracordios), pero uno de ellos es más utilizado entre los teóricos, lo que parece indicar, que el sistema de tetracordios agrupados en escalas perfectas no está consolidado y nos hace dudar sobre si en realidad ha sido creado. Otra observación interesante es que, si bien nuestro autor utiliza los ocho nombres de notas presentes en la escalas perfectas (Harm. 42.16-43.2) no las denomina, como es habitual en los escritores posteriores, por referencia al
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tetracordio al que pertenecen, lo que alimenta las mismas dudas; cf. N.Tr., 32, 123, 209 y 288. Pasemos tras este necesario preámbulo a comentar nuestra edición del texto. No estamos de acuerdo con Ruelle en que se deba entender to; 〈mevlo"〉 y un sugcordiva" que complete a uJperbolaiva", nhvth", mevsh" e uJpavth". Coincidimos, en cambio, con Laloy, Da Rios y Barker en nuestra interpretación del texto. El primer tov alude a diavsthma y por esta razón parece necesario postular otro tov ante mevsh" (vid. Laloy, Aristoxène, p. 115, n. 2, donde conjetura el segundo tov); no resulta en absoluto inconveniente el que los nombres de las notas que forman el intervalo estén en genitivo dependiendo del omitido diasvthma (cf. Harm. 42.1). Macran defiende que la palabra a la que nos remite el artículo es tetravcordon, pero ello crearía ciertas dificultades difíciles de resolver: además de las señaladas arriba sobre la cronología de los nombres de los tetracordios, se haría necesario en Harm. 35.15 un plural toi'" aujtoi'" shmeivoi", puesto que se trata de una notación que distingue sólo el tamaño de los intervalos (cf. 35. 8) y en cada tetracordio hay como mínimo dos intervalos de tamaño distinto; los intentos de Macran de explicar esta incoherencia no son muy convincentes. En nuestra opinión, lo más probable es que estemos ante una forma primitiva de denominar las notas, anterior a la que nos es conocida y por tanto a la consolidación del sistema de "escalas perfectas" que se generalizó posteriormente. Debemos pensar que la uJperbolaiva, denominada en un principio por su condición de "nota extrema" ha pasado luego a denominarse nhvth uJperbolaivwn, de modo que, la que en un principio era la cuerda extrema del tetracordio pasaría a denominar al tetracordio en que se encontraba; no es, por tanto, necesaria la adición 〈nhvth"〉 de Laloy, más cuando incluso un autor posterior como Tolomeo (Harm. 101.13) todavía alude a la nhvth uJperbolaivwn simplemente como uJperbolaiva. Del mismo modo los tetracordios mevswn y uJpavtwn habría recibido su nombre de sus dos notas superiores, precisamente las aquí citadas. Siguiendo este mismo razonamiento, habría que esperar en la E.P.I. un tetracordio nhtw'n que no existe en ella; en este caso el sistema parece haberse adaptado para dar cabida a la doble posibilidad disyunción/conjunción, creando dos tetracordios (sunhmmevnwn y diezeugmevnwn ) que encuentran también su precedente en los aristoxénicos sunafhv y diavzeuxi" y, más
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directamente, en Harm. 53.14-15 (ta; sunhmmevna kai; ta; diezeugmevna [scil. tetravcorda] ).76 El otro tema afectado por estas líneas es el de la notación musical. Nos remitimos a lo dicho en N.Tr. 242. Aunque es difícil zanjar esta polémica, nuestra alteración del texto es mínima y nos evita remitir a la época de Aristóxeno una terminología y una sistematización teórica que parecen tener en él su origen pero que no se encuentran todavía, hasta donde conocemos, consolidadas. PÁGINA 36. - l. 18-p. 37 l. 1 : eij d j〈eij"〉 th;n yuch;n pou katadedukwv" ejstin ] en su uso no homérico con el significado de "estar oculto, escondido", kataduvw requiere una preposición. Cf., v.gr., Pl., Sph. 239 c 7 y especialmente R. 401 d 6-7 : ™n mousikÍ Óti m£lista katadÚetai e„j tÕ ™ntÕj tÁj yucÁj Ó te ·uqmÕj kaˆ ¡rmon…a, kaˆ ™rrwmenšstata ¤ptetai.



Da Rios atribuye la forma katadedukov" a Meibom, en oposición al katadedukwv" de los mss. La propuesta de Meibom es, con exactitud, katadedukov" ti; preferimos mantener la lectura de los mss. PÁGINA 37. - l. 11-12: sumfwnei' to; dia; tessavrwn h] to; dia; pevnte h] to; dia; pasw'n ] Como sustantivos, los nombres de estos intervalos llevan artículo neutro. Solamente carecen de él cuando se unen al verbo sumfwnevw o expresiones sinónimas con carácter predicativo con el significado "formar consonancia de " (cf., v.gr., Harm. 59.12-13). La propuesta de Meibom, (sumfwnei' dia; tessavrwn, h] dia; pevnte h[toi dia; pasw'n) al que han seguido todos los editores excepto Ruelle ("Notice et variantes d' un manuscrit de Strasbourg", p. 43; vid. sin embargo su traducción) obliga a buscar un sujeto para sumfwnevw, que, en buena lógica, sólo puede ser oJ aujlov" (37.8-9); sin embargo, entre todos los editores sólo Meibom traduce en consecuencia con su propia conjetura (tibia
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La teoría que exponemos parte de una idea de H. Potiron (La notation grecque au temps d'Aristoxène, Revue de Musicologie 50, 1964, p. 224) aceptada por J. Chailley ("La notation archaïque Grecque d'après Aristide Quintilien", REG 86, 1973, p. 29, n. 1). Sin embargo, a diferencia de nosotros, Potiron considera que Aristóxeno sólo conoció los tetracordios que posteriormente se denominan "bajo", "medio", "conjunto" y "disjunto". El tetracordio "añadido" sería un invento posterior. 142



[…] consonat dia tessaron, dia pente aut dia pason) mientras que los demás traducen dia; tessavrwn, etc., como sujetos de sumfwnei'. En nuestra opinión, es más verosímil la lectura que, entre los mss., ofrece H, (en los restantes aparece también, aunque en dativo singular, el artículo ante dia; tessavrwn) con el artículo en nominativo acompañando a los nombres de los intervalos convirtiéndolos en sujeto de sumfwnei'n , que a su vez tendrá aquí un valor absoluto : "ser consonante". Además de apoyarse en la tradición manuscrita, dicha lectura evita la insólita correlación h]…h[toi… h[ (cf. Denniston, op. cit., p. 553). Mucho más difícil es la opción de Meibom; lo que Aristóxeno quiere decir en este pasaje no es que el auló forme consonancias (¿hasta qué punto puede afirmarse que un auló "forma consonancias" utilizando la misma expresión que para afirmar que dos notas forman consonancias?) de cuarta, quinta y octava, sino que "la cuarta, la quinta y la octava son consonantes". - l. 14 : aujloiv ]



La corrección propuesta por Marquard, y aceptada por



Westphal, Macran y Da Rios, aujlhtaiv, se basa en un argumento simple pero evidente: los participios de la línea siguiente no pueden concertar con un nombre de objeto inanimado y reclaman más bien un nombre de agente. Sin embargo, creemos que en este caso es preferible asumir cierta relajación en la redacción de nuestro autor a alterar el texto. Nuestras razones son las siguientes : Todo el pasaje se centra en el aujlov" y es una crítica a aquellos (cf. 33.12 ss.) que basan en los instrumentos para el estudio de la ciencia harmónica. Hay numerosos indicios de que nuestro autor está considerando metafóricamente a los aujloiv como sujeto agente de la música por ellos producida. Así, por ejemplo, en 37.17-18 leemos oujde;n diafevrei levgein to; kalw'" ejn toi'" aujloi'" tou' kakw'" , y en 37.20-38.1 ou[t j aujloiv [...] b e b a i w v s e i th;n tou' hJrmosmevnou fuvsin. Los aulós , nos dice Aristóxeno, pueden equivocar (plana'tai 38.17) el orden de la melodía "por una fabricación defectuosa o una técnica incorrecta" (kata; th;n aujlopoii?an kai; kata; th;n ceirourgivan 38.17-18). Otra posibilidad es considerar como sujeto de los participios un elíptico "ellos" en alusión, esta vez sí, a los instrumentistas.
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- l. 18-19 : eij" tou' hJrmosmevnou o[rganon ] Cf. Harm., 38. 16 eij" o[rganovn ti poiei'sqai th;n ajnagwghvn.



La lectura de los mss. es eij" to; hJrmosmevnon



o[rganon. El participio hJrmosmevnon puede acompañar a nombres de instrumentos; cf., v.gr., Pl., Phd. 85 a 1: th'/ hJrmosmevnh/ luvra/. Sin embargo aquí dicha calificación resulta superflua; no se entiende bien por qué Aristóxeno habría de añadir este hJrmosmevnon . Además, el término ajnagwghv requiere un objeto de la ajnagwghv (genitivo objetivo). De ahí las propuestas tanto de Da Rios como de Meibom. En cualquier caso esta solución tampoco es plenamente satisfactoria por la poco usual posición del genitivo tou' hJrmosmevnou que complementa a ajnagwghv entre una preposición y su régimen. Otra posibilidad sería eij" to; hJrmosmevnon ojrgavnwn "(si sirviera de algo remitirse) a la harmonización de los instrumentos " . PÁGINA 38. - l. 16 : ei[ ti"] Cf. 38.4. Propuesta de Meibom, basándose en la traducción al latín de Gogavino, probablemente una conjetura de Gogavino sobre el ms. U, que omite eij (cf. supra, 2.a.III, pp. 73-74). Da Rios acentúa incorrectamente (eij ti"). PÁGINA 39 - l. 6 : kata; trovpon ] La locución kata; trovpon no aparece ninguna otra vez en la Harmónica. En Aristóteles sólo aparece sin artículo. La interpretación del pasaje, en cualquier caso, es bastante controvertida (cf. N.Tr. 268). - 13-15 ] Texto citado por Porfirio (in Harm, 8.21 ss.), cuyas variantes más importantes incluimos en el aparato crítico. - l. 16: 〈….〉 triva gevnh] Marquard, Macran y Barker (GMW II, p. 159, n. 57) señalan una laguna antes de este pasaje basándose en la comparación con Porfirio ( in Harm., 8.18 ss.) y la ausencia de una partícula que marque la fuerte transición ente el párrafo anterior y éste. Hay escasos ejemplos en la Harmónica en que el comienzo de un párrafo no esté marcado por una partícula, normalmente me;n ou\n o dev ; así, además de los párrafos con que se inician los tres libros de la obra, en los que la partícula falta por razones obvias, quizá podría señalarse 31. 3 w|n ejstin e}n mevn en que mevn marca la oposición con el deuvteron dev del siguiente párrafo. - l. 20 : 〈…〉 deutevra  ejn h/| ] Es opinión generalizada entre los editores desde Marquard (op. cit., Excursus XIV, p. 381) la existencia de un corte entre el 144



párrafo precedente y éste; Westphal, en su peculiar reorganización de la obra, considera que aquí comenzarían los "principios de la segunda edición". Barker (GMW II, p. 159, n. 59), más moderado, propone una laguna antes de esta frase en la que sería de esperar una introducción a la distinción kata; mevgeqo", tal y como la encontramos en 14.2 ss. Además del numeral deutevra cuyo necesario prwvth no aprece en el texto, en 39.21 encontramos un au|tai duvo, que sólo puede ser anafórico, y que debe referirse a esas "primera y segunda divisiones". Así pues, al igual que en 14.2-4, este deutevra dev parece reclamar un previo prwvth me;n ou\n. No creemos, sin embargo, como Barker, que lo perdido aquí sea mucho; nuestro autor debe haber enunciado sucintamente la prwvth diaivresi" sin desarrollar su explicación, pues ésta la tenemos acto seguido (40.4), como si en realidad hubiera dicho ai{de duvo. El contenido de esa laguna, en cualquier caso, ha de ser algo parecido a: prwvth me;n ou\n ejsti diasthmavtwn diaivresi" ejn h/| megevqei diafevrousin ajllhvlwn. Quienes, como Da Rios (Armonica, p. 65, n. 3) no creen en la existencia de una laguna, argumentan que el hecho de que Aristóxeno comience por la segunda de las distinciones en lugar de por la primera se debería a que nuestro autor aún no ha definido el intervalo de tono, que es la base para definir las diferencias de tamaño. En cuanto a la forma ejn h/|, si no plenamente satisfactoria (sería preferible kaq j h{n, cf. Harm. 14.4 ss.), sí que parece sintácticamente mucho mas adecuada que el infinitivo ei\nai de los mss. No hay ningún comentario al respecto entre los editores anteriores. PÁGINA 40. - l. 3  p. 41, l. 3 : ejpei; de; tw'n  dia; tessavrwn mei'zon ] Este pasaje aparece citado en el comentario de Porfirio a la Harmónica de Tolomeo, 124.15 ss. La cita es casi literal, por lo que hemos creído conveniente introducir sus variantes en el aparato crítico. - l. 6 : tou'to th'/ aujtou' fuvsei ] Nos parece preferible la lectura de los mss. a la propuesta de Westphal, a quien siguen Macran y Da Rios. Con ser importante, el testimonio de Aristox., Harm., 16.19-20 (dokei' de;  uJp j aujth'" th'" tou' mevlou" fuvsew" ajfwrivsqai; vid. N.Tr. 83) y, poco más adelante, el de 18.7, no son concluyentes; la afirmación "la naturaleza misma de la melodía define a la cuarta como el menor intervalo consonante" que allí leemos no contradice "la menor consonancia es 145



la de cuarta y lo es por su propia naturaleza" que leemos ahora. El matiz diferente puede fácilmente haber sido causado por el diferente objetivo del autor; allí se busca establecer simplemente la distinción entre la limitación extrínseca que ejerce la capacidad humana (esa hJmetevran crh'sin de la que habla poco más abajo, 17. 7), voz y oído, y la limitación intrínseca que impone la naturaleza de la melodía; aquí, en cambio, el interés está centrado en la definición de los intervalos mismos y de sus magnitudes. En cualquier caso, es probable que el propio Aristóxeno no haya hecho conscientemente esta distinción, e incluso que él mismo no la considerara pertinente, pues un intervalo es una realidad melódica y como tal su naturaleza y la de la melodía no pueden considerarse separadamente. Por último, reseñar que el texto de Porfirio (vid. nota anterior) ofrece también th'/ aujtou' fuvsei. PÁGINA 41. - l. 8 : eij" triva ] Mss. eij" tevssara. La corrección es exigida por las formas trivton y triva de la línea 10. Ruelle (Éléments Harm., p. 72, n. 2) prefirió cambiar estas últimas por tevtarton y tevssara, propuesta apoyada por el hecho de que podría verse en la alusión a los cuartos de tono un intento de señalar sus diferencias respecto a las opiniones de los harmónicos, quienes, como vimos en 24.15-17, dividían en sus diagravmmata toda la escala en cuartos de tono y con quienes algún oyente podría haberle confundido. Incluso podría aceptarse el texto tal como los mss. lo transmiten. PÁGINA 42. - l. 5 : wJrivsqai ] Resulta interesante la variante de los mss. de la familia de M, que presentan un "futuro ático" oJriei'sqai. Aceptamos, sin embargo, la forma que da mejor sentido. - l. 11 : ejpeida;n hJ divtono" klhqh'/ h[ ] Los mss. vacilan a la hora de interpretar como minúscula la H originaria. En apoyo de nuestra versión cabe aducir que la doble disyunción tiene casi siempre en Aristóxeno la forma h[toi... h[. (cf. Da Rios, Index, s. v. h[, aunque hay excepciones, como 53. 4, h[…h[)
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PÁGINA 43. - l. 6 : ajkolouqhtevon ] No está clara la razón por la que Macran cree necesario enmendar esta lectura en ajkolouqei'n qetevon (qhtevon en el aparato crítico de Da Rios). Aunque la forma que presentan los mss. y que nosotros aceptamos abunda sobre todo en autores posteriores a Aristóxeno, es posible hallar ejemplos de ella ya en Platón (R. 400 d 5). - l. 18 - p. 44 l. 1: crwvmato" d j ei\do" e{w"  ejmfaivnhtai] Muy acertada la propuesta de Macran de; ei\do" e{w". No vemos, sin embargo, la necesidad de añadir, con Marquard, ejnarmonivou y ejnarmovnion para buscar la coherencia con el crw'ma kai; aJrmonivan de 43.15 o el e{kaston tw'n genw'n de 44.1. Aristóxeno escoge el género cromático como representante de los dos géneros en los que encontramos el pyknón. PÁGINA 44. - l. 3 :



sumbaivnei 〈taujto;〉 to; gevno" ] El texto requiere algún tipo de



enmienda. La traducción que propone Meibom sin alterar la lectura de los mss. ("cum magnitudines moventur, fieri genus") no es sostenible, puesto que tras haber afirmado que "cada género, aunque no use una sola división del tetracordio sino muchas, provoca una sensación característica en la percepción" no esperamos una afirmación como "el género surge al cambiar las magnitudes". Antes bien, se necesita algo como " pese al cambio de las magnitudes el género permanece el mismo". Las propuestas de Macran 〈mevnein〉 y Da Rios 〈diamevnein〉 tienen el inconveniente de convertir la frase siguiente, que es una explicación de ésta, en una repetición casi literal. - l. 13 : diamenei' ] La corrección de Marquard es oportuna. Los mss. dan la forma de presente, pero la construcción con e{w" a]n mevnh/ reclama un futuro (cf. LSJ, s. v. e{w" III b). PÁGINA 45. - l. 7 : 〈ou\n tauvthn〉 ] Es la propuesta de Marquard para llenar la laguna del ms. M. Para ou\n, cf., v.gr., 34.7. tauvthn parece necesario como refuerzo de diaporivan. - l. 11 : aujtai; ai{ ] Nos parece preferible a au|tai ai{ . Aristóxeno no dice "éstas son las (en el texto no hay artículo alguno) divisiones escogidas " sino "hay divisiones escogidas (i. e., "especialmente usadas", "señaladas por el uso", sin llegar a traducir, como hace Da Rios, por "nobles", puesto que la idea de nobleza no se extiende en 147



Aristóxeno a las crovai sino, en todo caso, a los géneros, y especialmente al enarmónico) y ellas mismas (aujtaiv = ipsae) bien conocidas (o "conocidas por sí mismas")", que además cumplen el requisito de estar divididas en magnitudes usuales (vid. N.Tr. 307). La versión de los mss., que los editores aceptan, parece afirmar que las divisiones del tetracordio que cumplen todas estas normas (ser ejxaivreto", gnwvrimo" y estar dividido en gnwvrima



megevqh) son sólo las que Aristóxeno presenta a



continuación, lo cual no concuerda con otras afirmaciones de nuestro autor sobre las infinitas divisiones posibles del tetracordio (cf. 23.10-12 ; vid. N.Tr. 307). PÁGINA 47. - l. 15 : 〈ti"〉 ] La conjetura se justifica por la necesidad de un sujeto para la forma media crhvshtai. PÁGINA 48. - l. 3 - 4 : ouj ga;r  dunhqeivh ti" a]n 〈melw/dei'n〉 ] No compartimos las razones de Macran y Da Rios (no aportan nada al sentido del pasaje, y requieren un infinitivo para completar su sintaxis) para considerar estas palabras una glosa . En todo caso parecen más adecuadas a una glosa las siguientes (mevcri ga;r triw'n hJ fwnh; duvnatai) quedando entonces suneivrein como infinitivo con dunhqeivh ; la conjetura de Marquard dunhqeivh ti" a]n 〈melw/dei'n〉 evita la seclusio, pero no resuelve el problema de mevcri (vid. N.Tr., 325). - l. 14 : n〈hvth kai;〉 hJ ]



La omisión de estas palabras se explica bien



paleográficamente y casa perfectamente con 42. 16 y ss, donde Aristóxeno comienza, como aquí, a enumerar intervalos de cuarta desde la nete y continúa por la paranete. PÁGINA 49. - l. 1 - 2 : to;n tevtarton tw'n eJxh'"  lambavnetai ] La sustitución de la lectura de los mss. tw'/ por tw'n parece necesaria. Aparte de los testimonios de 25.17, 53. 8 y 60.16, asumir el dativo sería aceptar el absurdo de que una nota (oJ tevtarto") pudiera formar una consonancia con un intervalo (tw'/ dia; tessavrwn), de la misma manera que en nuestro lenguaje musical resultaría incongruente hablar del intervalo sol3-tercera mayor en lugar de sol3-si3.
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En cuanto a lambanevtw es, en opinión de Macran, preferible a lambavnetai por dos razones: el uso de la voz media aquí sería injustificado y el ejkmelh;" e[stw de la línea 2 apoya el uso del imperativo. Ninguna de las dos razones es concluyente. En 34. 8 la forma media lhvyetai tiene por sujeto a pragmateiva sin que semánticamente se aprecie el valor de la voz media. - l. 10 : ejsomevnoi" ] Vid. N.Tr. 335. PÁGINA 51. - l. 14 : [ tevssara ] La seclusión realizada por Marquard se justifica por razones paleográficas y de sentido. Al igual que en la línea 17, la d inicial de la palabra dh'lon debe haber sido la causante de la confusión con el numeral. PÁGINA 52. - l. 8-9 : [sugcwrei'tai  de; triw'n ]] Como señala Ruelle (Éléments Harm., p. 90, n. 3), la propuesta 〈ajlla;〉 sugcwrei'tai de Marquard no parece beneficiar el texto, antes bien, al contrario. Él, a su vez, propone sugcwrei'tai 〈gavr〉, que resulta más verosímil con la observación de Macran, que señala la cercanía de parav como causa de una posible pérdida de gavr. También Ruelle apunta a la posibilidad de que sugcwrei'tai  de; triw'n sea una glosa inserta en el texto. Lo cierto es que, en nuestra opinión, dicha frase no otorga claridad a la anterior, y, por ello, añadir gavr parece igualmente innecesario. El pasaje es confuso y propicio tanto a la existencia de anotaciones marginales, como a su inclusión en el texto. - l. 10 : 〈dhv〉 ] La conjetura de Marquard nos parece acertada. Es frecuente que el sentido de fanerovn esté reforzado por la enfática dhv (que aparece con más frecuencia postpuesta que antepuesta), especialmente en esta última parte de la obra; como ejemplos seguros podemos citar Harm. 51.9 y 67.10. Sobre el particular, cf. Denniston, op. cit., p. 204, s. v. dhv I, 1. También en Aristóteles son habituales las construcciones del tipo fanero;n dh; o{ti (v.gr. Physicorum libri octavi textus alter 242 a 13, 244 a 24) o fanero;n dh; ejk tw'n eijrhmevnwn (Metaph.1033 b 16, 1043 a 26). PÁGINA 53. - l. 4 : dievzeuktai ] La forma sundievzeuktai de los mss. constituiría, de ser aceptada, un hápax legómenon , y resulta difícil aventurar de qué modo podría el prefijo 149



sun alterar el sentido de una palabra que expresa una idea antagónica a la de unión. Es más que probable que el sunh'ptai que la precede haya causado el error del copista. Como a menudo, en el ms. H se observa la mano de un corrector más que de un copista. - l. 14 : d jeij ] El cambio de DEIISWS a DEISWS es común a todos los mss. - l. 15 : dhv ] Aquí, como en otros lugares (17.10, 20.13, 59.12, 61.7, 61.14, 62.2), cree Marquard oportuno alterar el dev de los mss. En algunos casos muy significativos (61.14 y 62.2), los más importantes mss. de la familia de A, desconocidos por Marquard, han confirmado su conjetura. PÁGINA 54. - l. 3, 5, 9, 10 : …….. ] En estas líneas hay que introducir algún tipo de enmienda en la lectura de los mss. respecto a los términos o{moion y ajnovmoion. La interpretación más común del pasaje acepta como significado de estos términos "con igual (o desigual) disposición de intervalos". Así, cuando se habla de dos tetracordios o{moia, serán dos tetracordios con igual disposición de intervalos, es decir, con intervalos iguales entre sí dispuestos en el mismo orden (por ejemplo, ¼ + ¼ + 2). Tal interpretación tiene su fundamento en la diafora; kat jei\do" de la que se habla en 67.14-18 y su asociación con el o{moia duvnatai givgnesqai ta; ei[dh de 54.3-4 y el oJmoivwn kat j ei\do" de 54.9 (a su vez sinónimo del oJmoivwn kata; sch'ma de 53.5.6-7). Si dicha asociación es correcta, no cabe duda de que el significado de o{moion y ajnovmoion no puede ser otro. Sin embargo, hemos intentado buscar otra explicación a la confusión entre los mss., con la intención realizar el menor número de alteraciones posibles en el texto. Aunque en un principio nos pareció haber encontrado una explicación alternativa satisfactoria, finalmente hemos aceptado la interpretación tradicional con sus correcciones (abundamos en las razones en N.Tr. 355), pero creemos que no es del todo inconveniente ofrecer aquí el resultado de nuestras tentativas, tal como inicialmente lo habíamos formulado: >>Habría una posibilidad de reducir el número de enmiendas que en este punto se ha realizado a los mss. ya desde Meibom; los propios mss. muestran en estas líneas signos de confusión. La solución que proponemos se basa en entender los términos o{moion / ajnovmoion no, como hasta ahora se ha hecho, referidos a la semejante/ desemejante disposición de los intervalos en el tetracordio, sino a la relación que los tetracordios mantienen entre sí. Así, dos tetracordios o{moia no serían 150



dos tetracordios con la misma disposición de intervalos, sino "conjuntos" y dos tetracordios ajnovmoia serían "disjuntos". Un obstáculo para nuestra interpretación estaría en la línea 4, donde habla de ei[dh (y en 54.9 oJmoivwn kat j ei\do" ) término que (vid. Da Rios, index), en su uso técnico musical se refiere a la disposición de intervalos en una escala; así, en 67.14-18 se define claramente la diafora; kat j ei\do" como la que afecta al orden de los intervalos en la escala. Pero Aristóxeno también usa ei\do" en la Harmónica en el sentido no técnico de "aspecto, forma". Si estuviéramos ante un uso técnico de ei\do", ¿qué sentido tendría afirmar que dos tetracordios disjuntos pueden ser (en lugar de deben ser [en respuesta a esta objección, vid. N.Tr. 355]) semejantes en la disposición de sus intervalos, y que esto les sucede, precisamente, cuando hay un tono entre ellos? Dos tetracordios disjuntos deben ser semejantes si es que se ha de cumplir la ley, enunciada varias veces a lo largo de la obra (Harm. 25.18-26.1; 49.1-2) de que una nota debe formar consonancia de cuarta con la cuarta nota o de quinta con la quinta a partir de ella. Cabe igualmente la posibilidad de que o{moio" sí tenga aquí un uso técnico, aunque no el esperado: Aristóxeno parece oponer (Harm. 54.9-10) los tetracordios semejantes kat j ei\do" a los semejantes sin más. Sobre este particular volveremos después. >>En favor de nuestra interpretación de este pasaje podemos aducir dos razones: la primera es que reduce (sólo en l. 3 y en l. 10, como veremos) la alteración del texto de los mss.; la segunda, que mientras que en este contexto no resulta claro por qué Aristóxeno habría de aludir a la disposición de las notas dentro del tetracordio, la necesidad de hablar de la conjunción y disyunción de los tetracordios no es sólo evidente, sino ineludible, por cuanto se trata del punto central y más polémico en la discusión sobre la continuidad y la sucesión. Resulta verosímil que si Aristóxeno ha de usar sin otra precisión el adjetivo o{moio" y su opuesto lo haga referido al tema que se trata aquí, con más razón porque tampoco en ningún lugar precedente o posterior se ha aplicado dicho adjetivo en el sentido que rechazamos. >>Así, la teoría que defiende Aristóxeno sería, según nuestra opinión: dos tetracordios sucesivos son siempre eJxh'", "sucesivos", y pueden tener un límite común, en cuyo caso son necesariamente (ejx ajnavgkh", l. 3) semejantes o estar separados por un tono en cuyo caso son desemejantes, pero pueden hacerse semejantes (o{moia duvnatai givgnesqai l. 3-4) en caso de entre ellos se introduzca
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un tetracordio conjunto. En realidad, parece que Aristóxeno estuviera hablando de las escalas "perfecta mayor" y "perfecta menor" e incluso del resultado de su suma, la "escala perfecta inmutable". En ella, el único lugar en que aparece el tono disyuntivo es precisamente aquel en que la escala se escinde en dos vías, en dos posibilidades. ¿Por qué Aristóxeno no nos dice que dos tetracordios conjuntos (semejantes) puedan llegar a ser disjuntos pero sí admite que dos disjuntos (desemejantes) puedan llegar a ser conjuntos? Es decir ¿por qué juzga la E.P.M como origen de la E.p.m. y no admite la solución inversa? La respuesta ha de ser que la E.P.M. es vista como escala modelo y la E.p.m. como una desviación de ésta, en la que la disyunción se transforma en conjunción. Es lógico que así sea, pues mientras que aquella se muestra "acabada" (está compuesta por cuatro tetracordios simétricamente divididos por un tono disyuntivo en parejas de dos tetracordios conjuntos) ésta resulta ser mucho más imperfecta : formada por un número impar de tetracordios, cubre un menor espacio sonoro y no sirve para ejemplificar la disyunción. Estas líneas mostrarían, por tanto, que no es en absoluto aventurado pensar que el propio Aristóxeno haya sido promotor, tal vez en una obra posterior, de dichas escalas en su forma definitiva. >>Aceptando, pues, esta explicación, los distintos pasajes quedarían como sigue: 54. 2-3 : kai; o{moiav ejstin ejx ajnavgkh" ( mss. kai; ajnovmoia ). Como ya señalamos, en este punto parece necesario alterar la lectura de los mss. Afirmar que los tetracordios conjuntos deben, necesariamente, ser desemejantes constituye un absurdo tanto si se acepta nuestra interpretación del significado de o{moio" como si se asume la explicación tradicional. No es de descartar que, ante lo confuso del pasaje, estemos ante una glosa insertada en el texto. 54. 5 : ajnovmoia tau'ta (sobre tau'ta cf. infra, n. a p. 54, l. 5). Aunque los mss. dan o{moia, bajo esta lectura se esconde, en A y M ajnovmoia, que en nuestra interpretación cobra pleno sentido. Esta aseveración "dos tetracordios desemejantes se hallan en sucesión tanto si entre ellos hay un tono como si sus extremos coinciden" completa la anterior. 54.9 : h] mh; o{moion ( sobre h] mhv cf. infra, n. a p. 54, l. 8-9 ). Entre dos tetracordios sucesivos puede no ser posible introducir otro, pero si lo es, éste será necesariamente disjunto. Para entenderlo basta con echar una mirada a la E.P.M. Entre los 152



tetracordios uJpavtwn y mevswn no hay posibilidad de introducir tetracordio alguno; entre mevswn y diezeugmevnwn, en cambio, tiene cabida el tetracordio suhmmevnwn. Todo parece indicar que Aristóxeno tuviera in mente la E.P.I. 54. 9-10 : o{moion ajna; mevson  tw'n d j oJmoivwn]



o{moion es lectura de los mss.



oJmoivwn, en cambio es una necesaria alteración del texto que éstos ofrecen para ajustarlo a nuestra interpretación. Es probable que una mano anterior al más antiguo de nuestros mss. haya realizado el cambio para adaptarlo a la interpretación contraria. Aristóxeno establecería una distinción entre los tetracordios semejantes kat j ei\do" (54. 9 y 54. 11) que serían los tetracordios disjuntos y potencialmente conjuntos, esto es, los que denomina ajnovmoia y los simplemente semejantes o o{moia. , "Acerca de la infinidad de los grados también Aristóxeno ha hablado muchas veces. Afirma lo siguiente en su obra sobre las tonalidades: es evidente que existe infinito número de grados en la cuarta, pues todo intervalo puede ser dividido infinitas veces (cf. Harm. 23.5), pero sólo hay seis que mantengan un orden melódico entre sí". Esta enigmática última afirmación ha sido interpretada por Ruelle (Éléments Harm., p. 39, n. 3) como una prueba de que Aristóxeno, sólo admitía, en la práctica las seis variedades que él mismo propugnaba. Un apoyo para esta tesis podría encontrarse en Harm. 45.1112. : "Las divisiones del tetracordio escogidas y que son, además, las usuales, son las compuestas por intervalos de tamaño reconocible ( gnwvrima megevqh diasthmavtwn)", es decir intervalos que no supusieran extrañas fracciones del tipo 16/23 de tono y que fueran habituales para los músicos. De esta manera, aunque Aristóxeno no lo diga expresamente, las seis variedades que propone pretenderían ser, en la práctica, las seis únicas posibles. La afirmación "el número de lícanos es infinito" sería tan sólo una verdad teórica. Cf. al respecto, infra, n. 307 y 308. 156



Si observamos el gráfico II (infra, 4.e) comprobaremos que en el género



cromático "tonal" la parípate se sitúa a ½ tono de la hípate, al igual que en las crovai diatónicas. 157



Contrasta la exhaustiva exposición de los tovpoi de la lícano en los distintos



géneros con la sucinta alusión a los de la parípate. Esto puede deberse a que el estrecho espacio (1/6 de tono) en el que se mueven las cinco parupavtai cromáticas y diatónicas desaconseja intentar una exposición detallada porque obligaría a realizar continuas 307



alusiones a intervalos ajmelw/vdhta como el 1/6, el 1/12 y el 1/24 de tono. Otra razón es que probablemente, en muchos casos (sobre todo en las crovai cromáticas suave y sesquiáltera, cf. R. P. Winnington-Ingram, "Aristoxenus and the intervals of Greek Music", CQ, 26, 1932, esp. p. 204 ss.) la división del puknovn en dos intervalos iguales (1/3 + 1/3 en el cromático suave; 3/8 + 3/8 en el sesquiáltero) es mera ficción matemática (al respecto es interesante la observación de Tolomeo, Harm. 32. 19-21), y lo que realmente importa es el puknovn considerado en su conjunto y por tanto la nota que lo limita, la lícano. Es de reseñar cómo nuestro autor considera que las parípates cromáticas y diatónicas son intercambiables entre sí pero no con la enarmónica. Relacionado con esto parece el tetracordio "mixto" cromático-diatónico propuesto por nuestro autor. Cf. Harm. 24.3-4 y 47.14-17, e infra, n. 160. 158



Cf. Harm. 47.4 ss. Tolomeo critica estas palabras (Harm. 32.23-5); según él, el



intervalo parípate-lícano es siempre mayor que el hípate-parípate, aunque, como bien señala Barker (GMW II, p. 306, n. 122) el propio Tolomeo considera válidas divisiones del pyknón que, en la práctica, serían percibidas como iguales. Se trata para nuestro autor de una ley cuyo incumplimiento provoca la desaparición de la melodía harmonizada (cf. Aristox., Harm. 49.3 ss.). 159



Nosotros diríamos que más que la causa, es la consecuencia. En su intento por



justificar mediante leyes todo lo melódico, Aristóxeno convierte en ley algo que no es más que una generalización a partir de la observación de los usos compositivos en la música de su tiempo y de su cultura. Nuestro autor concede a estas leyes valor universal, inmanente (vid. n. 19 y n. 172). 160



En Harm. 47.14-17 se vuelve a aludir a estadivisión del tetracordio, que Da



Rios, motu proprio, denomina "diatónico medio" (vid. Armonica, Tavola II). Aunque aparentemente merecería la consideración de "mixto" (vid. supra, n. 37 e infra n. 321), Aristóxeno parece incluirlo dentro del género diatónico (vid. Harm. 66.14 ss.). 161
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ejn ajrch/' . Vid. supra, n. 80. Cf. con Harm. 48.6-8.



162



Según se anuncia en el prólogo de este libro I, Harm. 3.16-4.1 ; sobre los dos



términos y su utilización en la Harmónica, supra, n. 24. Esta cuestión es central a lo largo de todo el libro III; en Harm. 53.4 ss. es objeto de un tratamiento detenido. 163



Aristóxeno se refiere, probablemente a hechos como la necesaria alternancia de



vocales y consonantes dentro de la sílaba, la imposibilidad de que ciertas consonantes aparezcan en posición final de palabra y similares. Nuestro autor gusta de utilizar este ejemplo para explicar en la teoría musical la combinación de intervalos y notas, como apreciamos más adelante (Harm. 32.18-33.2) y en otras obras (Rhyth. 4.27 ss.). Adrasto de Afrodisias, de cuya obra (vid. Barker, GMW II, pp. 209-211), sólo fragmentos citados por comentaristas posteriores se conservan y que pudo vivir en torno al siglo I a. C., hace uso de este mismo ejemplo, sin duda tomándolo de nuestro autor, cf. Adrasto ap. Theo Sm. Expositio 49.6 ss.; 52.18 ss. La preocupación por el origen de las letras y las sílabas y las leyes que rigen su combinación es antigua entre los griegos; el Crátilo platónico aborda el tema en profundidad (véase, por ejemplo, Cra. 390 d), aunque quizá el precedente más claro se halle en Teeteto 202 e ss., esp. 203 c 6, donde, para referirse a la combinación de las letras emplea el participio sunteqšntwn (Aristóxeno habla de suvnqesi"). A. Barker (GMW II, p. 213, n. 12), por su parte, cree ver el origen de este exemplum en el Filebo; sea como sea, el motivo parece platónico, aunque incluso desde antes el tema de las letras es estudiado por Hipias de Élide (muy interesantes al respecto son las páginas de Pfeiffer, op. cit., p. 106 ss.). Es también digno de mención el pasaje aristotélico que pone en conexión las letras del alfabeto con las notas de los aulós (Arist. Metaph. 1093 a 29- b 4). Aristóxeno denomina las letras gravmmata, que en Platón convive con stoicei'on (ver infra, n. 170). Sobre el uso de las letras como ejemplo en Platón cf. H. Meyerhoff, "Socrates 'Dream' in Theaetetus", CQ, n. s. 8. 3 (1958), 131-139. 164



Sobre "determinado por la naturaleza", vid. supra, n. 19. Hay que reseñar la



insistencia en el término fuvsi" ( fuvsi", fuvsei, fusikhv 24.7.9.11). En cuanto al "orden compositivo" (suvnqesi"), cf. supra, n. 28, 33 y 36. En esta ocasión hemos estimado más apropiada esta traducción que la usual "combinación". Cf. todo el pasaje con Harm. 48.4-6.
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"compresiones", katapuknwvsesin, cf. supra, n. 40.
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Esta afirmación ha producido interpretaciones variadas entre los estudiosos.



Dado que se ha afirmado (Harm. 1.18-19) que los harmónicos se ocupaban sólo de las escalas enarmónicas de octava (susthmavtwn ojktacovrdwn ejnarmonivwn) Aristóxeno debería hablar de 24 diesis enarmónicas, que son las que dividen los seis tonos de la octava, en lugar de 28. A esto se debe el intento de Meibom de enmendar el texto (op.cit. p. 96, n. a p. 28, l. 7), sustituyendo kh— por kd—, intento que se justificaría, según él, por el hecho bien atestiguado (Aristid. Quint. de Musica 20.5 ss.; Cleónid. Harm. 203.4-6; cf. sin embargo infra, n. 233) de que Aristóxeno habría descrito 13 tonalidades (tovnoi), separadas en su nota de comienzo por ½ tono, cubriendo así el total de una octava (=24 diesis) y que más adelante fueron añadidas otras dos hasta ocupar una octava más un tono (=28 diesis) ; algún corrector habría intentado adaptar el texto originario al nuevo sistema. Esta teoría ha sido aceptada por Ruelle (op. cit. p. 42, n. 2) y Da Rios (Armonica, p. 41, n. 1). Macran, op. cit., p. 252, n. a l. 19, intuyó que la clave para entender este fragmento está en uno transmitido a su vez por Arístides Quintiliano (de Musica 18.6 ss.), en el cual se cita una harmonía doria usada por "los más antiguos" (oiJ pavnu palaiovtatoi) que se extiende un tono por encima de la octava, esto es, un total de 28 diesis. En un artículo ("Aristides Quintilianus and constructions in early music theory", CQ, 32, 1982, pp. 184-197), A. Barker demuestra que hay razones suficientes para pensar que la fuente de Aristóxeno y de Arístides en estos dos pasajes y en algunos otros puede haber sido la misma, aumentando la credibilidad de la propuesta de Macran. Sigue, sin embargo, sin recibir una explicación convincente el hecho de que Aristóxeno use el adjetivo ojktavcordo" ("que posee ocho cuerdas o notas") para aludir a dicha escala que según Arístides tendría nueve notas. 167



No está claro a qué puede hacer referencia esta apreciación. Probablemente,



como señala Macran, esté relacionada con el hecho de que en la teoría pitagórica la cuarta es reconocida como un intervalo ligeramente inferior a los dos tonos y medio. En Euclides (Sect. Can. 161) encontramos la explicación matemática de este hecho. En resumen, la causa es que si se define el tono como la diferencia entre la cuarta y la quinta, la cuarta no estará formada por dos tonos y medio exactamente sino por dos 310



tonos y algo menos de medio tono; de manera que si se resta a la cuarta (4:3 = 498 cents.) el dítono pitagórico (81 : 64 = 408 cents) el resultado es de 256 : 243 (90 cents), que es menos de la mitad de un tono (el tono es 9 : 8 = 204 cents, con lo que el semitono debería ser aproximadamente de 102 cents) Los pitagóricos solucionaban esto proponiendo una división desigual del tono en lei'mma (256 : 243 = 90 cents) que es la parte del tono que completa la cuarta y ajpotomhv (2187 : 2048 = 114) que es el resultado de restar el lei'mma al tono (9:8 / 256:243 = 2187: 2084), cf. supra n. 120, infra, n. 337 y 4.d. La afinación temperada generalizada en la época moderna corrige esta diferencia reduciendo ligeramente el tono hasta hacer que la extensión de la cuarta sea exactamente de dos tonos y medio. Puede orientarse la explicación de una forma más práctica: como Aristóxeno ha reconocido (Harm. 20.8-9 y n. 135) en su época se utilizaban frecuentemente en el género enarmónico lícanos un poco más agudas que la propuesta por nuestro autor; en consecuencia, el intervalo que completa la cuarta, el lícano-mese, sería inferior a los dos tonos exactos. Todavía hay una posibilidad más, sugerida por Marquard (Exeg., p. 280) quien trae a colación el pseudoplutarqueo de Musica (1145 c) donde se alude (la fuente probable es Aristóxeno) a una práctica, usual entre algunos músicos de la época, consistente en alterar incluso las notas fijas, esto es, las que limitan la cuarta, reduciendo la distancia entre ellas y, por tanto, el tamaño de los intervalos. Nuestro autor vuelve a hacer una alusión similar en Harm. 49.17-18 cuando afirma : "entre los tamaños de los intervalos los consonantes parecen no tener margen alguno de variación (o uno absolutamente mínimo)". Parece, por tanto, que la razón por la que el intervalo superior puede medir algo menos de dos tonos debe buscarse en el hecho de que la cuarta pudiera no medir exactamente dos tonos y medio; de las tres explicaciones que hemos expuesto la que ofrece una solución más convincente a esta cuestión es la primera. Es muy probable que Aristóxeno haya constatado experimentalmente la afirmación pitagórica de que una cuarta no mide exactamente dos tonos y medio. Ante este experimento, la prudencia le habría llevado a abstenerse de afirmar con rotundidad que la extensión de la cuarta sea invariable. Esta prudencia, sin embargo, ha desaparecido (quizá por omisión voluntaria) en Harm. 51.3-5 , donde se afirma sin vacilaciones que la cuarta ocupa dos tonos y medio y se expone el procedimiento seguido para verificar dicha afirmación.
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La crítica de Aristóxeno hacia esta teoría de los harmónicos se centra en dos



puntos: en primer lugar, la división de la octava en microunidades de ¼ de tono carece melódicamente de significado, puesto que ninguna escala posee más de dos intervalos seguidos de ese tamaño (encontramos dos cuartos de tono sucesivos en el puknovn enarmónico) y porque imposibilita usar intervalos como el 1/3 o los 3/8 de tono que no son múltiplos exactos del ¼ (los harmónicos, como Aristóxeno afirma en Harm. 1.1516, sólo se ocupaban de las escalas enarmónicas y ésta debe ser la causa del olvido del 1/3 de tono e intervalos similares); así pues, la emisión de tres diesis sucesivas no es imposible por razones físicas sino melódicas (Barker, GMW II, p.145, n. 117 y "Music and Perception : a study in Aristoxenus", JHS, 98, 1978, p. 14). En segundo lugar, esta teoría, al defender que las notas separadas por un cuarto de tono son sucesivas (eJxh'" ajllhvllwn kei'sqai Harm. 24.16-17), es decir, que ninguna otra nota puede ser situada entre ellas, asume que poseen una "anchura" (vid. supra, n. 16). Esto choca frontalmente con la concepción aristoxénica de la nota como un punto sin dimensiones. Sobre este punto vid. también Harm. 61.9-16. 169



Cf. Harm. 24.12-15. El sentido de estas palabras es claro, a la luz de lo dicho en



n. 168: la continuidad melódica no radica en la igualdad o desigualdad de los intervalos; aunque a veces puede ser descrita en esos términos, (vid. infra, n. 174) no es esa su causa. En el libro III (54.16 ss.) Aristóxeno añade otro argumento al replicar a aquellos que no entienden cómo puede considerarse indivisible el dítono si es posible dividirlo en diversas partes : "En torno a esta proposición hay también cierta confusión, motivada por la identidad de tamaños. Algunos se preguntan: "¿Cómo es posible que el dítono, que es divisible en tonos, sea simple e, igualmente, cómo puede ser el tono simple si es posible dividirlo en dos semitonos?" El mismo razonamiento hacen también con el semitono. Su error procede de no apreciar que algunas magnitudes son comunes a un intervalo compuesto y a uno simple. Por esta causa la indivisibilidad de un intervalo no se determina por su tamaño, sino por las notas que lo limitan. El dítono, en efecto, cuando lo limitan mese y lícano es simple, y cuando lo hacen mese y parípate, compuesto". 170



La discusión que plantea el término stoicei'on es abundante y encontramos un



buen resumen de ella en Pfeiffer, op. cit., p. 120 ss., p. 147 y "excurso", pp. 493-494. 312



Un punto central de la misma radica en si el término tuvo en primer lugar un uso lingüístico, con el significado de "letra" o si se utilizó primero como término científico con el de "principios primeros del mundo físico". Ambos usos aparecen claramente diferenciados en Platón (como "letras", por ejemplo, Cra. 393 d; Tht. 202 e; como "principios primeros", Ti. 48 b) y algunos autores (E. Frank, H. Koller) han querido atribuirle un origen preplatónico; sin embargo, pocas décadas después de la muerte de Platón, Eudemo de Rodas (fr. 31 Wehrli) le consideraba el primero en utilizar el término, al menos en su sentido científico. El propio Pfeiffer considera que no hay testimonios preplatónicos claros. Es evidente que Aristóxeno toma esta palabra en un sentido "científico"; para denominar a las "letras" emplea el término gravmma (cf. supra, n. 163). Nuestro autor utiliza stoicei'on tan sólo en otra ocasión (Harm. 39.2). Tanto aquí como allí (ejn toi'" stoiceivoi" deicqhvsetai y th'/ peri; ta; stoicei'a pragmateiva/ ) Aristóxeno alude con esta palabra a una parte de su estudio, nunca al estudio en su totalidad; el título con que la posteridad ha recibido esta obra, aJrmonika; stoicei'a, no habría sido, con toda probabilidad, el elegido por nuestro autor para denominar su tratado, en el poco probable caso de que realmente estemos ante una sola obra y no ante una recopilación de fragmentos (cf. Edición, 2.a.V). Desde el siglo IV encontramos este título en tratados matemáticos o pseudomatemáticos en los que se derivaban teoremas a partir de axiomas, procedimiento que observamos en el libro III de la Harmónica y que tiene su mejor muestra en los Elementos de Euclides. Es probable que el título aJrmonika; stoicei'a se deba a la influencia de esta gran obra y otras de su género. De esta afirmación de Aristóxeno podría deducirse que tanto los Principios como los Elementos forman parte del mismo "plan general" y que no es descabellado, por tanto, considerarlos parte de la misma obra. Sin embargo, las razones para suponer que el libro I es anterior a los demás parecen tener más peso (vid. infra. n. 180 y 347). Westphal (op. cit., II, pp. 27 y 28) considera que los Elementos a los que aquí se alude no son los del libro III, sino las proposiciones o problhvmata que encontramos a renglón seguido; esto le da pie para dividir el libro, denominado por él hJ prwvth e[kdosi" aJrmonikh'" pramateiva", en "principios" (ta; ejn ajrch'/) y "elementos" (ta; stoicei'a), y establecer aquí el límite entre ambas partes. Véase también, infra, n. 273 y Edición, 2.a.V, p. 101.
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La "primera consonancia" es la cuarta. Véanse ejemplos de escalas que cumplen



estas reglas en n. 174. Desde aquí hasta el final de este libro se concatena una serie de principios introducidos por la expresión uJpokeivsqw, sobre la que nos detenemos en n. 351. 172



Para que una escala sea melódica, sus notas deben formar la consonancia de



cuarta con la cuarta nota a partir de ellas o la de quinta con la quinta (si observamos los gráficos de las Escalas Perfectas apreciaremos que, en efecto, este principio se cumple siempre). Aristóxeno la califica (Harm. 48.16 ss.) como "la primera y más importante condición para la combinación melódica de los intervalos" y, en efecto, se constituye a lo largo de toda la obra y especialmente en los postulados del libro III (cf. v.gr., Harm. 58.13-15), en la ley fundamental que toda escala debe respetar para ser considerada hJrmosmevnon. Se trata de un principio al que se llega por inducción (ejpagwghv vid. supra, n. 21) partiendo de la observación de los hechos característicos (ta; fainovmena) observados en la música de su época; nuestro autor, por tanto, no hace otra cosa que mantenerse fiel a sus premisas metodológicas, expuestos en Harm. 39.1-12 . Lo denominaremos, pues, "ley fundamental de la sucesión melódica" (LF). Este enunciado posee además una característica que lo hace doblemente fiable : su fundamento son las consonancias de cuarta y quinta que deben cumplirse (una o las dos) siempre. Las consonancias constituyen casi un universal en la música y por su importancia en la teoría griega (un ejemplo de esto es Harm. 49.17-50.3), ellas son la mejor garantía de solidez para cualquier construcción teórica. A. Barker (GMW, p. 146, n. 122) señala que este principio y otros relacionados con él, aparentemente de validez universal y expuestos como si no necesitaran demostración, resultan en realidad de la generalización de hechos observados por un "estudioso bien entrenado", y mediante un análisis minucioso (cf. Barker, "Aristoxenus theorems and the foundations of harmonic science", AncPhil IV, 1984, 23-64) demuestra que el sistema que Aristóxeno tiene en mente que se correspondería, según él, con la E.P.I.  no puede deducirse en su totalidad (cf. n. 175) de éste y otros postulados que nuestro autor disemina a lo largo de su obra. En ese sentido la propuesta de Aristóxeno no sería coherente con su postulado " lo que, de algún modo, necesita demostración no tiene apariencia de principio" (Harm. 39.12).
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Aristóxeno utiliza aquí el término ejkmelhv" . Una nota es ejkmelhv" si no encaja



en cierta escala pero puede ser válida en otra. Es ajmelw/vdhto" (vid. supra, n. 149) en cambio, lo que no puede ser utilizado en ninguna escala; por esta razón ajmelw/vdhto" se aplica a los intervalos, que pueden ser analizados en abstracto, sin situarlos en ninguna escala; ejkmelhv", en cambio, se utiliza con las notas, que no pueden ser definidas fuera de una escala concreta. 174



Tomando el puknovn como punto de origen y situándonos entre dos tetracordios



disjuntos, la quinta ascendente que va de la hípate del tetracordio medio a la paramese del tetracordio disjunto tiene una estructura ¼ + ¼ + 2 + 1 (en el género enarmónico); desde ese mismo puknovn pero en sentido descendente encontramos ¼ + ¼ + 1 + 2; muchas proposiciones del libro III de la Harmónica (v.gr., 56.6 ss.; 59.15 ss.) están expresadas en términos de intervalos iguales o desiguales, aunque el propio Aristóxeno afirma (cf. supra, n. 169) que la continuidad melódica no tiene su causa en la igualdad y desigualdad de los intervalos. 175



Este postulado no se deduce exactamente de ninguno de los expuestos a lo largo



de la obra y es necesario para justificarlo asumir lo que Barker, op. cit., (supra, n. 172) p.35, denomina Assumption A y que se expresa así: "cualquier secuencia legítima de la escala debe ser analizada como una serie de tetracordios sucesivos (o como un solo tetracordio o como parte de uno) cuyos límites son notas fijas a las que se les ha asignado los nombres de proslambanovmeno", uJpavth ujpavtwn, uJpavth mevswn, etc.". Aparte del dudoso acierto de Barker al aludir a la proslambanómeno (cuyo nombre no aparece nunca en nuestro autor y que presupone un pleno desarrollo del sistema de Escalas Perfectas que en Aristóxeno está lejos de poder ser demostrado, vid. supra, n. 32), es indudable que nuestro autor parte de un sistema similar al sugerido por Barker, a juzgar por afirmaciones como las que leemos en Harm. 49.5-7. Es cierto, pues, que en la Harmónica están implícitas, si no las Escalas Perfectas tal como las conocemos, una versión primitiva de las mismas, que nuestro autor no describe, probablemente por ser de uso común o quizá por haberlas expuesto en alguna parte perdida de su obra. 176



Cf. supra, n. 27 y 84. 315



177



Según Meibom, op. cit., p. 98, el significado de esta afirmación es que las



consonancias no se analizan por los intervalos simples que contienen sino por las consonancias que contienen, si bien esto sólo sería cierto a partir de la octava, que es la primera consonancia compuesta por otras dos, cuarta y quinta. La propuesta de Ruelle (Éléments Harm., p. 44, n. 3) pasa por hacer un añadido en el texto griego : "las consonancias no pueden ser divididas en 〈más〉 intervalos simples (de los que entran en la quinta)" o " las consonancias no pueden ser divididas en intervalos simples 〈iguales〉". Hacemos notar que en nuestra traducción "las consonancias no pueden ser divididas sólo en magnitudes simples", la palabra "sólo" procede de la variante pavnta que introdujo Marquard a partir del ms. M y que ha sido aceptada unánimemente salvo por Ruelle. El error de éste consiste en traducir megevqh, por "intervalos" en lugar de por "magnitudes", error al que seguramente le ha llevado la traducción de Meibom. Aunque la corrección de Marquard es importante para comprender correctamente el texto, su interpretación dista mucho de ser satisfactoria, pues traduce también megevqh por "intervalos" y explica el texto aduciendo (Exeg., p. 283) que no todos los intervalos que componen una consonancia son simples, pues algunos pueden ser compuestos (es de suponer que se refiere a que si un tetracordio tiene la estructura ½ + ½ + 1½, el intervalo de 1 tono que resulta de la suma de los dos intervalos inferiores no es simple, sino compuesto por esos dos intervalos). Macran, por su parte, ofreció una explicación plausible: todo intervalo compuesto puede ser analizado en intervalos simples, pero no siempre en magnitudes simples. Así, la cuarta en la escala enarmónica se divide en ¼ + ¼ + 2. El cuarto de tono es intervalo simple y magnitud simple al mismo tiempo, porque de ser dividido resultaría un intervalo demasiado pequeño para ser cantado (cf. supra, n. 119). El dítono es, en la escala propuesta, un intervalo simple (ver supra, n. 27) pero como magnitud, en abstracto, es claramente divisible en otras menores (tonos, semitonos, cuartos de tono). 178



"A través de notas sucesivas", dia; tw'n eJxh'" fqovggwn , o en nuestro lenguaje



actual, "por grados conjuntos".
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179



En este punto queda bruscamente interrumpida la exposición y es evidente que



hemos perdido un parte extensa de la obra, aunque resulta muy difícil determinar su contenido y longitud. Barker (GMW II, pp. 120-121) ha sugerido que para cumplir el índice que se propone a comienzos de este libro (cf. Edición, 2.a.VI), sería necesario que nuestro autor tratara de las escalas, de las notas y de las regiones de la voz, tonalidades y modulación. Sabemos por Cleónides (Harm., 206.19-207.7) y Arístides Quintiliano (de Musica, 29.8 ss.) que la ajgwghv era considerada una de las formas del movimiento melódico y que se incluía dentro del estudio de la melopoii?a (vid. supra, n. 131) junto con plokhv, petteiva, y tonhv. La ajgwghv es la conducción de la melodía por grados conjuntos (cf. infra, n. 324). Si es ascendente, se denominará eujqei'a; si es descendente, ajnakavmptousa; y la mezcla de ambas será periferhv" .
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4.b.-Notas al libro II. 180



Varios hechos apoyan la idea de que lo que hemos recibido como libro II de la



Harmónica pertenece en realidad a un trabajo independiente del que ha dado lugar al libro I (también respecto al libro III, aunque en este caso los indicios son de menor peso, cf. supra, n. 170). En primer lugar, estas líneas con su "aviso previo" cuadran mejor a un estudio que comienza que a uno ya avanzado. Se vuelven a repetir, como al comienzo del libro I, las consideraciones sobre los objetivos y ámbito de la ciencia harmónica pero el enfoque es diferente: se alude ahora (28.3 ss.) al lugar que la teoría del h\qo" desempeña en ella. Hay alusiones (v.gr. 41.8 ss., 42.6 ss.) a preguntas que parecen haber formulado los asistentes a alguna conferencia anterior, quizás la reflejada en el libro I. Se incluye también un nuevo índice, que no coincide con el del libro I (vid. Edición, 2.a.VI), al que aventaja por estar más depurado y mejor estructurado, por lo que no sería descabellado proponer que la separación temporal en la elaboración y lectura de ambas obras puede haber sido relativamente grande; ciertas diferencias en la teoría contenida en ambos libros (vid. infra, n. 226) refuerzan esta interpretación. En cualquier caso, hay alusiones en este libro II (una de ellas se encuentra en el pasaje referido a la teoría del h\qo") que podrían remitirnos a la parte perdida del libro I, pero también a otras lecturas públicas realizadas por nuestro autor, quien con toda seguridad 318



debió utilizar con frecuencia esta forma de difusión de sus teorías. En general, comenta Barker (GMW II, p. 148, n. 1), el libro II muestra una mayor voluntad de detenerse en cuestiones metodológicas y un estilo más prolijo. 181



parupolambavnw es hapax legomenon; se suele traducir como "asumir



erróneamente, malinterpretar". 182



Estas líneas y las que siguen han suscitado una encendida polémica orientada a



determinar las siguientes cuestiones: ¿Debemos creer a Aristóxeno a quien se ha considerado siempre enemigo de Platón (cf. Introducción, 1.b.II.3.4), estas palabras sobre él? El término ajkrovasi" con el que nuestro autor denomina a estas enseñanzas ¿ alude a una sola "conferencia" o, como algunos autores argumentan, a un curso completo o a una enseñanza repetida a lo largo del tiempo?¿Hasta qué punto los pocos fragmentos que conservamos del tratado Sobre el Bien de Aristóteles son una reproducción de las enseñanzas que Platón impartía en esas conferencias? La cuestión, como se ve, sobrepasa ampliamente los límites de nuestro estudio. Creemos necesario, sin embargo, librar al Tarentino del estigma de tendenciosidad que tradicionalmente le ha acompañado. No es verosímil que un discípulo directo de Aristóteles, y más con el renombre que Aristóxeno parece haber alcanzado en el Liceo, utilice el nombre de su maestro para transmitir una falsedad. Hemos de recordar que, a partir de unas palabras de la Suda (cf. Introducción, 1.b.I, p. XVII-XVIII), también se ha atribuido a nuestro autor cierto rencor hacia su maestro, dato que desdicen fuentes fiables. Si a esto se añade una comparación detallada (como la realizada por Bélis, op. cit. pp. 250-252) de este texto con el libro I, cap. IV de la Ética a Nicómaco, y especialmente con 1095 a 2128, las dudas sobre la veracidad del testimonio parecen despejadas. Respecto a las demás cuestiones, cf. Broecker ("Plato über das Gute", Lexis, 1949, II, 1, 47-66), Krämer ("Retraktationem zum Problem des esoterichen Plato", MH 21, 1964, 137-167 y "Aristoxenus über Platons peri; tajgaqou'" Hermes 94, 1966, 111112), De Vries ("Aristoxenus über peri; t jajgaqou' ", Hermes 96, 1968, 124-126), Gaiser ("Plato's enigmatic lecture 'on the Good'", Phronesis, 25, 1980, 5-37) e Isnardi Parente ("La akroasis di Platone", MH 46, 1989, 146-162, con abundante bibliografía). Cf. también W. K. C. Guthrie Historia de la Filosofía Griega, vol. V, pp. 424-426, donde se resume toda esta polémica. 319



183



El término mavqhma ya en Arquitas (Fragmenta, 1.19; sobre la autenticidad de



este fragmento, cf. C.A. Huffmann, "The autenticity of Archytas, fr. 1", CQ n. s. 35, 1985 pp. 344-348) tiene el valor de "ciencia matemática". Platón denomina triva maqhvmata "las tres ciencias matemáticas" a Aritmética, Geometría y Astronomía (Lg. 817 e) aunque alude a ellas mediante perífrasis, sin utilizar los mismos términos que nuestro autor (sí lo hace, en cambio, en Phdr. 274 c ). El propio Arquitas (loc. cit., l. 1820) se expresa en términos muy similares : perˆ gametr…aj kaˆ ¢riqmîn kaˆ sfairik©j kaˆ oÙc ¼kista perˆ mwsik©j. taàta g¦r t¦ maq»mata dokoànti Ãmen ¢delfe£ . En este



texto no podemos dejar de llamar la atención sobre el uso de sfairikhv en lugar de ajstrologiva, variante que sin duda alude a la "harmonía de las esferas" pitagórica; igualmente reseñable es la inclusión de la mousikhv como ciencia hermana de las anteriores (cf. infra, n. 187). Sobre ajstrologiva" valga Meibom: sic antiquis saepe vocatur scientiam quam nunc astronomiam adpellamus. 184



Hay dos formas de interpretar este kai; to; pevra" o{ti ajgaqovn ejstin e{n : a)



entendiendo to; pevra" adverbialmente "y, en conclusión, que el bien es uno". Así lo entienden los traductores modernos de la obra aristoxénica desde Meibom, exceptuando a Marquard y, con reservas, a Macran; también otros (cf. por ejemplo Isnardi Parente, op. cit., p. 147, n. 2); b) considerando to; pevra" sujeto de la oración de o{ti y traduciendo en consecuencia: "y que el límite es el bien, una unidad". Esta es la traducción que ofrece Marquard y a la que se han adherido otros estudiosos de la obra platónica, principalmente guiados por el uso del término pevra" en el Filebo (cf. W. K. C. Guthrie, op. cit., p. 442, n. 25, donde expresa su convencimiento de que un término típicamente platónico como pevra" no puede tener sólo un valor adverbial; no estamos, sin embargo, de acuerdo con él en que la construcción gramatical no tenga, si se interpreta así, nada de extraño; desde luego es mucho más clara si se entiende to; pevra" en sentido adverbial). Macran traduce "(Platon's reasonings were) of good and unity as predicates of the finite", aunque admite la posibilidad de una traducción adverbial para to; pevra" siempre y cuando se modifique ajgaqovn en tajgaqovn.
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185



"Erísticos" designa en Platón y Aristóteles entre otros, a pensadores



acostumbrados a argumentar utilizando argucias verbales y aprovechando la ambigüedad del lenguaje, para los cuales no importa la verdad sino la victoria en el combate dialéctico. El contenido irónico es claro: el título de la charla, "sobre el bien" atraería a un público poco habituado a los métodos de la Academia y embelesado por la palabra misma, "bien". Aristóxeno teme que le suceda igual que a Platón y eso motiva muchas de sus explicaciones, cf. infra, n. 241. 186



Es muy difícil determinar si la lectura mayoritaria de los mss. (e[fhn) es más



correcta que la minoritaria e[fh, aceptada, sin embargo, por los editores más recientes ; sobre esto, cf. N.Ed., n. a p. 27, l. 17. 187



El hecho de que se considere mavqhma a la ciencia harmónica no supone ningún



tipo de contradicción si, como parece probable, Aristóxeno está aludiendo aquí a alguna interpretación de tipo pitagórico (cf. supra, n. 183). Aristóteles (APo., 75 a 38 - b 17, cf. infra, n. 272, e ib. 78 b 34- 79 a 6) habla de la harmónica como ciencia subordinada a la aritmética. En la tradición posterior (cf. LSJ, s. v. cit.) la harmónica ha sido equiparada a las tres ciencias matemáticas. 188



Mucho se ha escrito sobre la importancia del h\qo" en la teoría musical griega. Se



atribuye al ateniense Damón la creación de la teoría según la cual los ritmos y los modos influían en el carácter de los hombres hasta el punto de ser aconsejable convertir la educación musical en la base de una educación integral del hombre. La teoría habría contado con ilustres seguidores, Platón y Aristóteles entre ellos, y se habría convertido, más adelante, en punto de controversia entre las escuelas Estoica y Epicúrea. Un amplio resumen de las fuentes se encuentra en M. L. West , op. cit., pp. 246-253, A. Barker, GMW I, pp. 168-169 y, especialmente aplicado a nuestro autor, J. Thorp "Aristoxenus and the Ethnoetical Modes" Harmonia Mundi, Bibl. de QUCC 5, Roma, 1991, VII, pp. 55-68. Por lo que respecta a Aristóxeno, cinco veces aparece el término en la Harmónica, y difícilmente pueden establecerse conclusiones definitivas a partir de estos testimonios. Las dos primeras apariciones tienen lugar en las presentes líneas y ninguna de ellas, si hemos interpretado correctamente el pasaje (vid. infra, n. 190) nos incita a 321



cambiar de opinión. En cuanto a Harm. 36.8 el sustantivo se encuentra en un contexto ajeno a la presente discusión y significa simplemente "forma de pensar". En Harm. 20.12 y 43.18 encontramos, por último h\qo" con un sentido más estético que ético, aplicado al carácter que muestra un determinado género, en este caso el cromático (vid. n. 136). En el resto de fragmentos de nuestro autor no hay ningún ejemplo que contradiga esta opinión. El fr. 83 corrobora lo dicho para 20.12 y 43.18 . En otros casos el significado es el mismo que en 36.8. Sólo el fr. 123 arroja dudas razonables (se dice que no sólo los pitagóricos sino el propio Aristóxeno habrían atribuido a la música gran utilidad para "enderezar" caracteres); no es éste suficiente bagaje, pensamos. Otros fragmentos (80-82) nos presentan a Aristóxeno como un mero historiador del origen de los distintos modos. El fr. 122 atribuye a Aristóxeno la siguiente explicación a la inevitable presencia de la música en los banquetes de los griegos: esto sería así porque el vino confunde miembros y cuerpos y la música con su orden y proporción los calma y los guía a la situación opuesta; pero ¿es ésta la argumentación de un seguidor de Damón o bien la de un teórico de formación pitagórica (también a los pitagóricos se atribuye la creencia en el poder "educador" de la música, vid. Aristox., fr. 123) que conoce y admira los mecanismos internos del ritmo y la harmonía? En cualquier caso, hay que ser cautos al intentar deducir de ella la aceptación de presupuestos de tipo ético. Un testimonio de Porfirio (cf. infra, n. 229) sitúa a Damón entre los antecesores de Aristóxeno en el campo de la teoría musical a los que nuestro autor habría hecho referencia en su obra. En ese texto Damón es mencionado junto a Epígono, Eratocles y Agénor, ninguno de los cuales resulta indemne de la crítica del tarentino; sin ser ésta una deducción irrefutable, sí refuerza la idea de que Aristóxeno puede haber sido crítico con las teorías de Damón. Hay, en cualquier caso, una nota común en todos estos testimonios: Aristóxeno se refiere siempre al carácter estético intrínseco de los elementos musicales, especialmente de los géneros (Thorp afirma que los géneros han sustituido a las antiguas aJrmonivai como portadoras del h\qo" si bien esto debe ser matizado cuando menos, a la vista de un fragmento de probable origen aristoxénico transmitido por Ps.Plu. de Musica 1143 a-c, donde se dice que por sí mismos los géneros "no llevarán toda la naturaleza de lo apropiado que revela el carácter moral de la composición" porque "el sonido de una escala no es igual que el de una melodía compuesta en esa escala") 322



aunque en nuestra opinión esto es extensible a ritmos, tonalidades, regiones de la voz (recordemos al respecto la modulación kata; h\qo" en Cleónides y Baquio, supra, n. 41), en fin, todo lo que forma parte de la melopeya, (vid. infra, n. 190), de una manera comparable a como nosotros atribuimos a tal o cual melodía, modo o tonalidad un carácter marcial, melancólico, calmado, etc.; Aristóxeno, excepción hecha del fr. 123, no habla de la influencia moral de la música y su capacidad de modelar caracteres, sino, como mucho, de su poder para templar los ánimos en determinadas situaciones (Aristox. fr. 122). Parece, pues, que, hasta donde podemos llegar, en nuestro autor, sin ser totalmente desdeñada, la teoría damoniana ha sido transformada y suavizada. Aún así, recientemente, R. W. Wallace, "Music Theory in Four-Century Athens", MOUSIKE, edd. B. Gentili y F. Perusino, Pisa-Roma, 1995, pp.17-39 ha defendido la tesis contraria. Vid. también Introducción, 1.c.II.1, pp. XLV-XLVI. 189



Entendemos o{ti como introductor del estilo directo. Da Rios y Barker traducen



poiei'n como "mostrar" entendiendo quizá un dh'lon elíptico. No coincidimos, sin embargo, con ellos en interpretar como acusativos de relación eJkavsthn y to; o{lon; se trata, en nuestra opinión de complementos directos de poiei'n. Cf. N.Ed., n. a p. 28, l. 56. 190



Macran (op. cit., p. 256) explica convincentemente estas líneas; Aristóxeno



habría hecho en alguna de sus conferencias la siguiente afirmación: "ciertas melopeyas perjudican al carácter (blavptei ta; h[qh) y otras lo benefician (wjfelei') en la medida en que la música puede beneficiar". No se trata de una defensa de las teorías damonianas sobre la influencia ética de la música, sino más bien al contrario, una expresión de reserva hacia ellas. Sin embargo, el público, ávido por oír hablar de tan prestigiosa teoría, habría pasado por alto la última precisión. Esto concuerda con nuestra interpretación de la nota 188. 191



Es evidente la ironía en boulovmenoi que no es simplemente "queriendo" sino



"pretendiendo" en el sentido de "ser pretencioso", "aparentar lo que no se es". Ejemplos de este uso los hay en Platón (R. 595 c 8) y Aristóteles (EN. 1119 b 34). Véase A. Barker, GMW II, p. 149, n. 7.
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192



Quizá podría verse aquí una alusión a la escuela pitagórica para la cual la ciencia



harmónica o los temas que Aristóxeno incluye en ella habrían sido válidos en sí mismos para justificar hechos externos y en apariencia extraños a dicha ciencia (vid. Introducción, 1.c.); o puede pensarse, como comúnmente se hace por influencia de las palabras que siguen a éstas, que se trata de una paráfrasis de la introducción del libro I en la que se delimita el alcance de la ciencia harmónica y que Aristóxeno no alude aquí a ninguna escuela concreta. 193



Esta afirmación es típica de nuestro autor, a quien ya se la leemos, casi con las



mismas palabras, en Harm. 1.13. 194



Cf. supra, n. 6 e infra, n. 204 y 206. La rítmica (rJuqmikhv) es, según el Anónimo



de Bellermann, § 15, la ciencia que clasifica parcial y genéricamente los ritmos y los agrupa en tres géneros : yámbico, dactílico y peónico (esto es un claro eco de Aristox. Rhyth.16.16-19). Se diferencia de la métrica (metrikhv, cf. Anon. Bellerm., § 16) en que ésta última posee infinidad de divisiones: trímetros, tetrámetros, pentámetros, hexámetros, epodos, etc. En Arístides Quintiliano (de Musica, 31.3 ss.) poseemos un cuidadoso análisis de las dos disciplinas; así, podemos añadir a lo dicho que el pie rítmico se analiza en arsis y tesis y se establece su género conforme a las proporciones entre las duraciones de esos dos elementos. De este modo, la rítmica puede ser aplicada por igual a la danza, la música instrumental y la vocal. La métrica, en cambio, se centra en la sílaba, en su duración y en las formas rítmicas en que las sílabas se agrupan hasta llegar a la más compleja, el poema. Se aplica, por tanto a la palabra. Una definición moderna de ambos conceptos es: "El ritmo existe por sí mismo. La métrica, en cambio, es una creación del cerebro humano: la métrica es al ritmo lo que el reloj al tiempo […] el reloj mide el tiempo pero no es el tiempo" (J. Zamacois, Teoría de la Música, II, p. 101, ed. Labor, Barcelona, 1994, 14ª edición). En cuanto a la orgánica (ojrganikhv), sería la ciencia que clasifica y estudia los instrumentos, entre los que se incluye la voz humana (Anon. Bellerm. § 17). La presente clasificación no es exhaustiva ni sistemática, y no es posible saber si nuestro autor habría producido otra clasificación más completa, aunque puede ser sintomático que en Ps.-Plu., de Musica, 1144 c-d, encontremos también una exposición



324



informal atribuida a nuestro autor. En el Anónimo (§ 13-14) se habla de una parte creativa (poihtikovn) y de una interpretativa (uJpokritikovn). Laso de Hermíone (cf. supra, n. 14 y 44) habría sido el primero en clasificar las partes de la música, si hemos de creer el testimonio de Marciano Capela (de Nupt. Phil., IX, p. 352-353; incluimos ciertas correcciones de Gevaert, op. cit., I, p. 70). En dicho esquema, aunque la terminología transmitida por Marciano Capela podría no ser la original (vid. Bélis, op. cit., p. 171), se habría distinguido un primer grupo, "relativo a la sustancia (esto es, técnico)" (uJlikovn), un segundo "relativo a la práctica" y un tercero "relativo a la comunicación" (ejxaggeltikovn); dentro del primero se incluirían la harmónica, la rítmica y la métrica; dentro del segundo, melopeya, ritmopeya y composición poética; dentro del tercero, orgánica, ódica e hipocrítica. Arístides Quintiliano (de Musica, 6.28 ss.) es, con mucho, el más minucioso; enumera hasta 11 partes, divididas en dos grandes grupos; la semejanza con el esquema de Laso es evidente: teóricas:



a) físicas (física y aritmética) b) técnicas (métrica, rítmica y harmónica)



prácticas: a) partes que utilizan (crhstikav) los elementos de la música (composición poética, ritmopeya y melopeya) b) partes que los expresan (hypokritikón, organikón y odikón). Otros autores, como Alipio (Isagoge, 367.3-4), representan una tradición simplificada, que podría tener su origen en el esquema de Arístides, según la cual la música incluye (tan sólo, aunque es muy probable que la clasificación no pretenda ser exhaustiva) tres disciplinas: harmónica, rítmica y métrica, esto es, las partes técnicoteóricas del esquema de Arístides. 195



No es fácil determinar si el dativo hJmi'n debe ser considerado, como hace Da



Rios, iudicantis, agente de nohtevon o simpatético con qewrivan. Quizá la posición en la frase señala a esto último. En la traducción, Macran interpreta "en general hay que considerar que nuestro estudio consiste en (averiguar) cómo en toda melodía la voz forma los intervalos de manera natural…".
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Sobre esto, cf. supra, n. 19 y Harm. 24.12 ss.



197



Evidentemente los pitagóricos, cf. Introducción, 1.c, y supra, n. 49, 61 y 192. Se



trata de la alusión más clara que encontramos en la Harmónica a dicha escuela en la que probablemente (Introducción, 1.b.I, p. XIV ss. y 1.b.II.3 y 4) habría comenzado su formación como músico y por la que en otras obras habría mostrado interés y respeto. Estas palabras, sin embargo, no dejan lugar a dudas sobre la opinión que en el campo de la teoría harmónica merecen los pitagóricos a nuestro autor. Esta dualidad no debe necesariamente responder a dos etapas distintas de su vida, sino quizá, como aventura Wehrli (vid. Introducción, 1.b.I, p. XV) a la distinta temática de los trabajos en que se muestra, siendo la Harmónica una obra fundamentalmente crítica e innovadora. 198



Se alude ahora a la corriente opuesta, la de los harmónicos, a quien



frecuentemente nuestro autor echa en cara su falta de explicaciones racionales y su incorrecta apreciación de los hechos musicales (vid., v.gr., Harm. 5.8-10; cf. n. 6, 30, 31, etc.). Sobre el término fainovmenon (cf. supra, n. 34) gira una parte importante de la crítica que se hace a las dos escuelas: los pitagóricos han basado en la razón, es decir, en la matemática, afirmaciones que contradicen claramente la apariencia sensible, como por ejemplo, la indivisibilidad del tono en partes iguales. Los harmónicos, por su parte, simplemente no han percibido adecuadamente los fenómenos; la diferencia fundamental es que para Aristóxeno los harmónicos merecen ser criticados por haber dado con el criterio adecuado (la percepción) y no haberlo usado adecuadamente; sin embargo nuestro autor casi ignora a los pitagóricos (cf. supra, n. 197) porque han afrontado la cuestión desde un punto de vista equivocado. 199



Cf. Arist. EN. 1094 b 27-28 : "cada uno juzga bien aquello que conoce y de estas



cosas es un buen juez". Cf. también Harm. 9.13. A lo largo de la obra, Aristóxeno da muestras evidentes de que la ciencia harmónica sólo es accesible a los que se encuentran familiarizados con la música y alude a ellos con expresiones como oiJ aJptovmenoi mousikh'", e[mpeiroi mousikh'" , etc.
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200



Aristóteles había afirmado (EN. 1095 b 8) la necesidad de lambavnein ta;"



ajrcav". A diferencia de Platón, Aristóteles no define el "principio" (ajrchv) como causa (to; diovti ib. 1095 b 6-7) de las cosas; el principio no es una idea (bien, belleza), sino el hecho mismo (to; o{ti) observado por la experiencia sensible y analizado y clasificado por la razón (ajkohv y diavnoia cf. Harm. 29.12-13) ; los principios serán en música la nota, el intervalo, etc.; como hechos deben ser aislados y aceptados sin demostración (cf. Arist. APo. 72 b 5 ss.); desde ellos se procederá inductivamente (cf. supra, n. 21). Aristóxeno incide nuevamente en esto en Harm. 39.8. Nuestro autor, sin embargo, muestra una diferencia con su maestro (vid. Arist. APo. 78 b 34-79 a 6, cf. Barker, op. cit, II, p. 72, n. 15), para quien la función de los matemáticos es saber las causas y la de los empiristas conocer los hechos; Aristóxeno, en cambio, considera, como hemos visto en las líneas precedentes, que las matemáticas no aportan explicaciones a los hechos de la música. 201



Sobre mevlo", cf. supra, n.1.



202



Oído (ajkohv) y percepción (ai[sqhsi") son sinónimos en nuestro autor. La



distinción entre razón (lovgo") y percepción parece haber sido tomada por teóricos posteriores como Tolemaide y Dídimo (ap. Porph. in Harm 23.24-31 y 25.3-28.27) para establecer una clasificación de las escuelas musicales, según la cual, la escuela de Aristóxeno se habría caracterizado por una primacía de la percepción sobre la razón. En ello se sitúa, sin duda, junto a la corriente de los llamados "harmónicos" (cf. supra, n. 6 y 198). Teniendo en cuenta que los datos que hallamos en Porfirio corresponden a una época muy posterior a la de nuestro autor, Barker ("oiJ kalouvmenoi aJrmonikoiv, the predecessors of Aristoxenus", pp. 4-5) ha intentado aplicarlos a los teóricos de los siglos V y IV, que aparecen entre paréntesis: +lovgo"



+ ai[sqhsi"



Matemáticos



Pitagóricos



Aristoxénicos



Organikoí



(Platón)



(Arquitas)



(Aristóxeno)



(harmónicos)
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El cuadro se explicaría de la siguiente manera: los dos grupos situados bajo lovgo" reconocen la primacía de la razón sobre la percepción, al contrario que los otros dos; sin embargo, los más extremos, matemáticos y organikoí, rechazan respectivamente el uso de percepción y razón; en cambio, los situados en el centro admiten la importancia del factor opuesto, si bien, en caso de conflicto entre ambos, los pitagóricos se inclinarán siempre por la razón y los aristoxénicos por la percepción. El esquema constituye una propuesta atractiva, aunque la escasez de datos al respecto nos inclina más bien hacia el escepticismo. Lipmann (Musical Thought in Ancient Greece New York, 1964 p. 149 ss.) considera que se trata de dos compartimentos estancos: la razón no participa en el juicio de la talla de los intervalos y el oído no tiene nada que ver con la estructura lógica de la ciencia y sus argumentos particulares. F. Levin ("Synesis in Aristoxenian Theory", TAPhA 103, 1972, 211-234, esp. pp. 229-231) ha encontrado, sin embargo, en el concepto de xuvnesi"-xunievnai el intermediario adecuado entre ai[sqhsi" y ajkohv basándose, especialmente en Harm. 34.9-12. La xuvnesi" es, según ella, la competencia musical por la que el mousikov" identifica y sitúa los intervalos según su función (duvnami") en la escala, y es capaz de crear mentalmente la música antes de trasladarla al sonido y a la ejecución. La xuvnesi", según la entiende Levin, participa del raciocinio en cuanto proceso mental y de la percepción en cuanto representación mental de los sonidos; es, por tanto, una facultad intermedia. Sobre xuvnesi" vid. también infra, n 252. A. Barker ("Music and Perception: a study in Aristoxenus JHS 98, 1978, p. 13) añade a oído y razón la facultad de la memoria (mnhvmh , cf. Harm. 34.12-14), sin la cual, como afirma el propio Aristóxeno, "no es posible entender los fenómenos musicales". Según Barker, la postura de Aristóxeno respecto a estas tres facultades habría sido, presumiblemente, la siguiente: la percepción identifica los intervalos, la memoria almacena su secuencia y la reflexión identifica las secuencias como estructuras dentro de las cuales las notas cumplen relaciones funcionales entre sí. La explicación más plausible es que la aplicación de estos conceptos a la música se halla todavía en esbozo, lo cual justifica las diferencias entre unos pasajes y otros (a veces, como en el presente, no se habla de mnhvmh). Aceptamos la interpretación que Levin da al término xuvnesi" aunque nos permitimos sugerir, con Barker, que lo
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intermedio entre razón y oído sería más bien la memoria. La "competencia" sería la suma de estos tres factores, como se observa en Harm. 34.9-14. 203



Es, en este contexto, la traducción más apropiada para duvnami"; cf. supra, n. 11



y 202. 204



mousikov", según pretenden Macran (op. cit. p. 258, n. a p. 124, l. 22), Da Rios y



Barker, no significa aquí "músico" en el sentido general del término, sino "estudioso de la música". No es éste en cualquier caso un uso nuevo. En Harm. 1.12-13 (cf. supra, n. 6 y 199) se habla de que la harmónica es una parte del estudio teórico de la música: (hJ ejpisthvmh) di j w\n pavnta qewrei'tai ta; kata; mousikhvn. Sin embargo, aunque para nuestro autor en este caso la música sólo interese como saber teórico, queda claro que en realidad es el compendio de lo teórico y de lo práctico (vid. supra, n. 194) y el músico (oJ mousikov", cf. Harm. 1.13; 28.4 ss. esp. 28.13-14) es el que domina todas sus facetas, el músico completo en lo teórico y en lo práctico. Aristóxeno suele utilizar perífrasis como oiJ aJptovmenoi mousikh'" (Harm.19.9, 20.5), oiJ diatrivbonte" peri; ta; o[rgana (31.6-7, cf. infra, n. 221) para referirse al músico en facetas determinadas. 205



Creemos necesario traducir, con Meibom, ajrchv como "principio", en lugar de



dar al pasaje, como otros traductores, la interpretación siguiente: "la exactitud de la percepción tiene una importancia fundamental". Con esto se es más consecuente con el lambavnein ta;" ajrcav" que leíamos pocas líneas antes (29.7-8). Aristóxeno no afirma que la exactitud perceptiva sea un principio, (pues los principios, según la definición aristotélica cf. supra, n. 200 son hechos y la percepción no es un hecho sino una facultad) sino que se encuentra al mismo nivel que los principios, es decir, al nivel de aquello que no necesita demostración y que constituye la base del sistema teórico. 206



La comparación entre mousikov" y gewmevtrh" ha sido copiada por Dídimo (ap.



Porph. in Harm 28.6-19), quien la sitúa "en el primer libro de los elementos harmónicos" (cf. Barker, GMW II, p. 244, n. 159 y Edición 2.a.V, p. 100). El geómetra no necesita trazar líneas exactamente rectas o curvas, porque su ciencia no es una ciencia de la observación, sino de la razón. El músico, en cambio, como el tornero o el carpintero, depende de la exactitud de su percepción, pues si considera una cuarta lo 329



que en realidad no lo es, sus cálculos en materia de intervalos, géneros, etc., serán incorrectos. Al establecer esta comparación, Aristóxeno puede estar siguiendo a Aristóteles, como ha señalado Bélis (op. cit., p. 245): así, en EN 1098 a 25-33, Aristóteles contrapone al geómetra y al carpintero para ejemplificar la distinta necesidad de exactitud en la percepción que poseen sus respectivas tevcnai. Sin embargo, señala Bélis, esta distinción es ya habitual en Platón y no puede asegurarse que nuestro autor la tome del Estagirita, puesto que además se observan diferencias de planteamiento. 207



"Comprensión", xuvnesi". Cf. supra, n. 202.



208



Sobre esto, cf. Harm. 19.3 y n. 124. Las notas fijas (ta; hjremou'nta, ta;



mevnonta, oiJ ajkivnhtoi fqovggoi; después de Aristóxeno, oiJ eJstw'te", cf. también infra, n. 305) se mantienen siempre a la misma distancia unas de otras. Forman el "esqueleto" de la escala sobre el cual se fijan las notas móviles (ta; kinouvmena) que al variar de posición producen los diferentes géneros. En virtud de su posición en el tetracordio, también se denomina "extremas" (a[kroi) a las fijas y "centrales (mevsoi)" a las móviles, cf. Harm. 41.13. Las palabras de Aristóxeno se comprenden fácilmente observando (cf. infra, 4.e. gráfico II) un mismo tetracordio en dos géneros distintos. 209



El tamaño de ambos intervalos, como se observa en la E.P.M (cf. infra, 4.e.



gráfico II), es de una cuarta justa (2½ tonos). Sin embargo la función melódica (duvnami", cf. n. 11) de cada una de las notas implicadas no es la misma, del mismo modo que no es lo mismo escuchar en do mayor el intervalo do3-fa3 que oir sol3-do4, pues en absoluto producen la misma sensación en el oyente. En este sentido podría decirse que, como el gevno" (vid. supra, n. 138 y 188), la duvnami" es un concepto estético. Nuestra moderna teoría denomina a los grados de la escala según su posición con respecto a dos grados fundamentales, el I (tónica) y el V (dominante), y esto es también un fenómeno estético, puesto que ésos son los grados en torno a los cuales gira la melodía y la armonía, de manera que sentimos que la melodía debe "buscarlos" más a menudo que a los demás y que tiende a acabar en ellos; y por eso el grado II recibe el nombre de supertónica, el III mediante, el IV subdominante etc. Aunque de un modo muy superficial, algo de esto hay en los nombres griegos de algunas notas, como "la que 330



está junto a la nete" (paranhvth), "la que está junto a la hípate" (parupavth) etc. Sin embargo, el sistema griego en época de nuestro autor se diferenciaba del nuestro en que los nombres que designaban los grados eran los mismos que designaban las notas . De manera que cuando Aristóxeno habla de la duvnami" o función melódica de una nota, en realidad está aludiendo a ella como grado, no como nota. Esta ambigüedad es causa también de algunas polémicas entre Aristóxeno y sus contemporáneos, cf. Harm. 32.17. Varios siglos después Tolomeo resuelve en parte esta ambigüedad al crear la distinción entre los nombres de las notas kata; duvnamin y los nombres kata; qevsin (Ptol. Harm. 51.19 ss.). Resulta sintomático que Aristóxeno utilice sólo intervalos que en la E.P.M y E.P.I. se sitúan en la octava central, apoyando nuestra opinión expresada en n. 32 acerca de la no existencia de las "escalas perfectas" en el tiempo en que nuestro autor escribe esta obra. Es igualmente un dato significativo para la historia de las escalas y los tetracordios el hecho de que Aristóxeno no sitúe en ningún momento los nombres de las notas en los tetracordios correspondientes. Sin duda, un autor posterior habría hablado de "hípate del tetracordio medio", "mese del tetracordio medio", "paramese del tetracordio disjunto" y "nete del tetracordio disjunto" (cf. infra, n. 288). Sobre los nombres de las notas, vid. supra, n. 38 . 210



"Varias distribuciones", pleivw schvmata. Sobre sch'ma cf. supra, n. 33. Para



comprobar que esta afirmación es correcta, basta, con observar en el gráfico de la E.P.M. la distinta distribución de intervalos que poseen por ejemplo, la quinta entre la hípate del tetracordio medio y la paramese del tetracordio disjunto (en género diatónico ½ + 1 + 1 + 1) y la que va de la parípate del tetracordio medio a la trite del tetracordio disjunto (1+1+1+ ½ ). Aristóxeno mismo nos expone (Harm. 68.1-5) las distintas distribuciones de la cuarta. 211



Sobre la modulación (metabolhv) cf. Harm. 33.19 ss., supra, n. 41 y 43. En este



caso se trata, según Ruelle (Éléments Harm., p. 52, n. 3) de la metabolh; kata; gevno" , que, en definición de Cleónides (Harm. 204-205) y Baquio (Harm. 304) es aquella por la que se cambia dentro de una composición, de un género a otro, v.gr. del enarmónico al diatónico; un ejemplo de cómo un intervalo según su colocación puede producir un cambio de género se hallaría, según Ruelle, en Harm. 59.10-14. Macran (op. cit., p. 331



259) y Da Rios con él parecen entender que Aristóxeno alude más bien a la metabolh; susthmatikhv , esto es, en definición de Cleónides, cuando se pasa de una escala formada por tetracordios conjuntos a una formada por tetracordios disjuntos; como puede observarse en la E.P.I. (cf. infra, 4.e. gráfico I) el paso de una escala disjunta ( tetracordio diezeugmevnwn) a una conjunta (tetracordio sunhmmevnwn) implica una alteración, una nota que no existía en la escala anterior (el si b ), es decir, por expresarlo en términos familiares, un cambio de tonalidad. Baquio, sin embargo, define ésta clase de modulación como "la transición que una melodía hace de una escala a otra cuando se apropia de otra mese", con lo que, aparentemente, esta clase de modulación se confunde con la metabolh; kata; trovpon o kata; tovnon (cf. supra, n. 41; Barker, GMW II, p. 151, n. 17 parece jugar con estos dos significados). Por nuestra parte, creemos que no es lícito utilizar, como hace Ruelle para apoyar su tesis, el ejemplo de Harm. 59.10-14, puesto que en esa situación no se reproduce un ejemplo real. Aristóxeno no pretende ofrecer un tetracordio completo : prueba de ello es que superpone (no sustituye) el segundo semitono al tono preexistente, lo cual, de ser efectivamente aplicado, nos daría un tetracordio con cinco notas. 212



"La velocidad del movimiento", hJ th'" ajgwgh'" duvnami". Como en la melodía,



ajgwghv significa "conducción" aunque allí adopta un matiz ajustado a las características de la melodía (cf. n. 179); aquí, en cambio, aplicada a la teoría rítmica, significa "movimiento". Podría decirse que equivale, aproximadamente, al término moderno tempo. Sabemos esto por dos tratados de Aristóxeno sobre teoría rítmica que han sobrevivido en estado fragmentario: por un lado, los llamados Fragmenta Neapolitana o Parisina, así denominados por dos de los lugares en que los mss. fueron encontrados (cf. L. Pearson, op. cit., p. xi): recogen de forma anónima un breve texto que puede ser atribuido a nuestro autor; por otro lado, un pasaje de Porfirio (in Harm 78-9) en el que se cita un fragmento de un tratado perdido de Aristóxeno "Sobre el tiempo primero" (peri; tou' prwvtou crovnou ) y que está claramente relacionado con el contenido de los Elementa rhythmica de nuestro autor (especialmente Rhyth. 6.22 ss.). En ambos se trata el tema de la ajgwghv de una forma que para la presente nota puede resultar muy ilustrativa y que podría resumirse como sigue:
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Aristóxeno considera tres géneros rítmicos (Rhyth. 16.16-19): dactílico es aquel que distribuye sus tiempos de forma simétrica en arsis y tesis conforme a la proporción 2 : 2 (esto incluye al dáctilo [ v v] y al anapesto [v v ] ). El género yámbico mantiene la proporción 2 : 1 (se incluyen por igual yambo [v  ] y troqueo [ v] ). El género peónico (3 : 2) incluye formas como [  v  ] o [v   ]. Otras proporciones como 3 : 1, 4 : 3, 5 : 2, etc. (cf. Rhyth. p. 18 ), son rechazadas por nuestro autor como no rítmicas. Todas estas rationes son irreductibles, de manera que no es lícito simplificar el género dactílico (2 : 2) en 1 : 1, aunque matemáticamente las proporciones sean equivalentes. La consecuencia de esto es que un pie dactílico tendrá como mínimo cuatro unidades o "tiempos primeros" (sobre este concepto, cf. supra, n. 68) si la ejecución de la melodía es rápida, pero en la medida en que el tempo de la ejecución se ralentiza es posible la subdivisión hasta en 16 unidades (cf. Aristox. Rhyth. 10.27-12.19 y Psell. Intr., 24. 10 ss.). En la teoría moderna, sería, grosso modo, lo mismo que utilizar, en un compás de 4/4 como unidad mínima la q , siendo entonces el número máximo de unidades en un compás, de cuatro ( q q q q ); o utilizar la semicorchea, x , con lo que en un compás tendrían cabida hasta 16 unidades mínimas (xxxx xxxx xxxx xxxx) y el tempo sería, normalmente, más lento. La cantidad de crovnoi prw'toi en un compás, dependería, por tanto, de la velocidad del movimiento (ajgwghv) melódico. 213



Hay dos formas de entender esta afirmación: Ruelle (op. cit. p. 53, n. 2) y Da



Rios creen que se refiere a la distribución de largas y breves dentro de un mismo género rítmico, por la cual una misma magnitud, por ejemplo  v, puede distribuirse dentro del género yámbico como troqueo [  v ] o como yambo [ v ]. Marquard (Exeg., p. 300) y Macran (op. cit. p. 260) creen en cambio que en realidad aludiría a la posibilidad de clasificar magnitudes iguales en géneros diferentes. Así, Marquard, pone como ejemplo un pie formado por dos sílabas largas y dos breves, que podría organizarse, según palabras del propio Aristóxeno (Rhyth., p. 18.9-16), en forma dactílica [  v 



333



 v ] o yámbica [    v v ]. Carecemos de argumentos para decidirnos por una u otra. 214



El pie (pouv") es, según la definición aristoxénica (Rhyth. 10.21 ss.), "el



instrumento del que nos servimos para marcar el ritmo y hacerlo reconocible a los sentidos". Necesita de un tiempo fuerte (qevsi") y uno débil (a[rsi") y por ello precisa un mínimo de dos tiempos para existir. En esta división en tiempo fuerte y débil radica la principal diferencia con otros teóricos como Arístides Quintiliano, para quien los elementos que determinan el carácter de un pie son el número de sílabas, su duración y su orden (cf. Aristid. Quint. de Musica, 44.11 ss., y Barker, GMW II, p. 448, n. 231). En cuanto al término suzugiva, que traducimos por "pareja" (cf. Introducción, 1.a.VI) no aparece como tal en ningun otro texto aristoxénico conservado y sólo lo hace bajo la forma xunzugiva en POxy XXXIV 2687, donde se tratan ciertos problemas de teoría rítmica, y atribuible, si no a nuestro autor directamente, a su escuela; según la interpretación que Pearson (op. cit., p. 80) ofrece de ese fragmento, lo que nuestro autor entiende por sicigia es una estructura del tipo  v , siendo la primera o la tercera sílaba en realidad una trísemos ( í = v v v ), esto es, con una duración de tres tiempos en lugar de dos. Sin embargo, para encontrar una definición más detallada, es necesario buscar en otros autores: "dos pies simples y desiguales se agrupan en una sicigia" (Aristid. Quint., de Musica, 34.24). Así, por ejemplo, el jónico a maiore [  v v ] y su inverso, el jónico a minore [v v  ] son pies kata; suzugivan, pues están compuestos por dos pies simples pero distintos, el espondeo [   ] y el pirriquio [v v ]. En la sicigia así entendida uno de los pies simples cumple la función de arsis y otro la de tesis (cf. C. F. A. Williams, The Aristoxenian Theory of Musical Rhythm, Cambridge U. Press, 1911, p. 50). He aquí la definición más generalmente aceptada del término. Hay sin embargo otras: Westphal y Marquard entienden pouv" y suzugiva con el valor que poseen en la ciencia métrica, i. e., como monopodia y dipodia respectivamente, sentido que quizá extraen de una lectura poco rigurosa del citado texto de Arístides unida a las siguientes palabras de Aristóxeno : "los pies simples difieren de los compuestos en que aquéllos no pueden ser divididos en pies y éstos sí" (Rhyth. 16.6-7); según esta interpretación, [ v  v ] sería sicigia o dipodia trocaica y [   v v ] pie o monopodia jónica. El
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planteamiento, opuesto al anterior, nos parece poco acertado. Por sí mismo el texto de Aristóxeno no nos dice que los pies compuestos deban ser divisibles en dos pies iguales de modo que no hay por qué deducir que la sicigia, de la que sabemos por Arístides que era considerada un pie compuesto, tenga que ser lo mismo que una dipodia. Es más, el propio Arístides aclara nuestras dudas al afirmar que sicigia es la unión de dos pies desiguales. Contamos, por último, con la rebuscada interpretación de L. Laloy (op. cit. pp. 332-333), quien apoyándose en el citado papiro de Oxirrinco deduce que la sicigia podría haber sido un recurso para la "conjunción rítmica" y que, al igual que en una escala formada por tetracordios conjuntos los tetracordios comparten una nota que les es común, es posible pensar que una dipodia yámbica sincopada [v   ] sería considerada sicigia no por tener su última sílaba un valor de trísemos sino porque en la penúltima sílaba se agruparían el tiempo fuerte del primer yambo y el tiempo débil del segundo. No nos queda claro, sin embargo, cómo se habría de medir semejante ritmo "sincopado". Nos queda aún por aclarar el sentido que tienen las presentes palabras de Aristóxeno, aunque dicha aclaración dependerá de la interpretación que se dé a sicigia. Si aceptáramos la de Westphal y Marquard, podríamos utilizar el siguiente ejemplo: (a) w h



= (b) h q



h q



La extensión es en ambos casos la misma (seis negras) y el género es yámbico pues se mantiene en ambos la proporción doble ( 4: 2 y 2 : 1 + 2 : 1), pero en (a) se distribuyen en un solo pie y en (b) en una dipodia, es decir, según ellos, en una sicigia. Sin embargo, si entendemos sicigia según Arístides Quintiliano, el ejemplo podría ser: (a) w h



=



(b) h h q q



donde vemos, en (a) un pie en género yámbico y en (b) un jónico a maiore que según Arístides Quintiliano sería sicigia por estar compuesto de dos pies desiguales (espondeo y pirriquio); la extensión es la misma en ambos casos. También es posible intentar explicar el texto utilizando la definición que se extrae de POxy XXXIV 2687 : (a) w h



=



(b) h q h . 335



la sicigia se encontraría en (b), donde vemos una blanca con puntillo, es decir una trísemos. Es evidente que, sea cual sea la interpretación aceptada, es muy sencillo encontrar ejemplos que la apoyen. No hay pruebas firmes para decantarse por una u otra aunquela de Marquard y Westphal parece estar en contra de la evidencia del texto de Arístides. 215



"Diferencias en la división y la ordenación", diairevsewn te kai; schmavtwn



diaforaiv. Valgan aquí las palabras del propio Aristóxeno (Rhyth., 16.8-12) : Diairšsei d� diafšrousin ¢ll»lwn, Ótan tÕ aÙtÕ mšgeqoj e„j ¥nisa mšrh diaireqÍ, ½toi kat¦ ¢mfÒtera, kat£ te tÕn ¢riqmÕn kaˆ kat¦ t¦ megšqh, À kat¦ q¥tera" (los pies) difieren



ente sí por su división cuando un mismo tamaño se divide en partes desiguales, sea en ambos aspectos, número y tamaño, sea en uno sólo de ellos". Esto quiere decir (vid. Pearson, op. cit. p. 63) que una misma mevgeqo" puede ser dividida, por ejemplo, en el ritmo yámbico, en tres partes iguales [ v v v ] o en dos [  v ], en cuyo caso cambiará el número de partes pero no el tamaño del tiempo primero [ v ]. Sin embargo esa misma extensión admitirá una división distinta en el ritmo dactílico [ v v v v ó  v v ], con lo cual se habrá alterado no sólo el número de partes sino la duración de las mismas, pues [ v ] ya no puede valer lo mismo que cuando la extensión era ocupada por sólo tres unidades. En cuanto a sch'ma se nos dice a continuación: sc»mati d� diafšrousin ¢ll»lwn, Ótan t¦ aÙt¦ mšrh toà aÙtoà megšqouj m¾ æsaÚtwj Ï (tetagmevna), es decir



"(los pies) difieren en ordenación cuando igual número de partes con igual extensión se ordena de manera distinta", ésta es, por tanto, la diferencia que se da, por ejemplo, entre el yambo y el troqueo [ v  y  v ]. 216



La ritmopeya (rJuqmopoii?a) se sitúa entre las partes de la música, junto a



composición poética y melopeya (cf. n. 194) como parte "relativa al uso". Al igual que la melopeya era la parte que estudiaba el uso de los elementos melódicos (cf. supra, n. 131), la ritmopeya hace lo propio con los elementos rítmicos (cf. Aristox. Rhyth. 8.11 ss., especialmente 8.19-20, y la correspondiente nota de Pearson). El término es fundamental en la teoría rítmica de nuestro autor. Un ejemplo de cómo la ritmopeya puede dar versiones distintas de un mismo pie sería [ v v =  vv vv  ] donde
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nos encontramos en ambos casos con un pie en género dactílico, sólo que en el segundo de ellos hay mayor número de subdivisiones; cf. Aristox. Rhyth. 12.15-19 . 217



Barker (GMW II, p. 152, n. 19) considera que en esta idea Aristóxeno es deudor



de las reflexiones aristotélicas sobre la generación y el cambio, cf. v.gr. Ph. 189 b 30 ss. No es difícil encontrar en Aristóteles ejemplos de la oposición mevnon / kinouvmenon, cf. Mech. 847 b 20. 218



El índice de las siete partes de la ciencia harmónica que a continuación se



expone se ha convertido en canónico, por oposición al del libro I (2.11-7.2, cf. supra, n. 12) menos claro y ordenado. Así, lo encontramos también en Cleónides (Harm. 179.68), el Anónimo de Bellermann (§ 20), Alipio (Isagoge 367.10-15) y Arístides Quintiliano (de Musica 7.9-12); todos ellos nombran las mismas siete partes y divergen tan sólo en el orden: llama especialmente la atención que nuestro autor haya situado en primer lugar el estudio de los géneros (sobre esto, cf. infra, n. 219), donde los demás sitúan el de las notas aunque difieren entre sí en situar los géneros antes que las escalas (Cleónides) o viceversa (Anónimo, Alipio y Arístides). Queda a su vez, como curiosidad, la lista de Ps.-Plu. (de Musica 1142 e-f) que cuenta con las primeras seis partes del índice de Aristóxeno, comenzando, como él, por el estudio de los géneros, pero omitiendo la séptima parte, la melopeya, como sucedía en el índice del libro I (cf. supra, n. 44): Aristóxeno: (I) géneros (II) intervalos (III) notas (IV) escalas (V) tonalidades (VI) modulación (VII) melopeya. Cleónides: (I) notas (II) intervalos (III) géneros (IV) escalas (V) tonalidades (VI) modulación (VII) melopeya. Arístides, Alipio y Anónimo de Bellermann: (I) notas (II) intervalos (III) escalas (IV) géneros (V) tonalidades (VI) modulación (VII) melopeya.
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Ps. Plutarco: (I) géneros (II) intervalos (III) escalas (IV) notas (V) tonalidades (VI) modulación. Pese a las divergencias señaladas, Aristóxeno es probablemente de toda clasificación posterior, puesto que no encontramos en autores anteriores nada similar. El hecho de que el propio Aristóxeno ofrezca en el libro I un índice menos acabado apoya la teoría de que él mismo lo habría perfeccionado a lo largo de sus obras. 219



Cf. con el tratamiento dado a la cuestión en el libro I, Harm. 4.2-6, 16.7-13 y



18.17 ss. Véase, a su vez, el desarrollo del tema en el libro II, 39.16-19 y 41.12 ss. El hecho de que Aristóxeno anteponga el estudio de los géneros, a diferencia de lo que sucedía en el primer índice, al de las notas e intervalos. A este respecto, L. Laloy (op. cit., p. 204 ss.) observa que éste es un orden "ideal", que Aristóxeno no respeta; en efecto, nuestro autor intenta seguir el orden de su "segundo índice" (cf. Edición, 2.a.VI p. 110) pero inmediatamente se sumerge en el estudio de los intervalos. Según Laloy, nociones como las de "cuarto", "tercio de tono" y "semitono" son indispensables para definir los diversos géneros y sus crovai. Aristóxeno, prosigue Laloy "quiere hacer honor al nombre que llevan los géneros" situándolos a la cabeza de su teoría. Esta necesidad se justificaría por haber sido Aristóxeno el introductor de la noción de género en la teoría musical griega (cf. supra, n. 7). 220



Ha de tratarse de aJrmonikoiv, cf. Harm. 1.15-16 y n. 7.



221



Los instrumentistas, oiJ diatrivbonte" peri; ta; o[rgana, cf. supra, n. 204.



Ciertamente, como señala Barker (GMW II, p. 152, n. 23), la expresión es ambigua, quizá deliberadamente, y no acaba de estar claro si con ella se alude a instrumentistas, es decir, a intérpretes, o a estudiosos teóricos de los instrumentos. Si se les identifica con los estudiosos de 34.17 ss. y 37.5 ss., sería probablemente necesario identificarlos también con los ojrganikoiv (o con sus antecesores) citados por Porfirio (in Harm 26.13; cf. supra, n. 6), pertenecientes a una escuela de teoría musical meramente descriptiva que desdeñaba el uso de la razón y se remitía a hechos de percepción. Sin embargo el verbo diatrivbw sólo aparece una vez más en la Harmónica, en un contexto (20.11) donde se alude claramente a intérpretes o compositores. La redacción de este párrafo 338



parece querer separar a estos diatrivbonte" peri; ta; o[rgana de los "teóricos" harmónicos, con lo que aumentan las posibilidades de que aquí se aluda a instrumentistas. 222



Sobre el término, cf. supra n. 131.



223



"Espacios", tovpoi, cf. Harm. 19.12 ss., y supra, n. 25.



224



Arquitas de Tarento (Testimonia, 16 = Ptol. Harm. 30.9-31.18) ofrece ejemplos



de los tres géneros, pero es bastante plausible que la noción de "género" y sus subdivisiones sean creación de nuestro autor (vid. también supra, n. 7). El hecho de que en los tres géneros de Arquitas el intervalo inferior (hípate-parípate) tenga la misma ratio (28:27) parece significar que Arquitas, aún suponiendo que él mismo hubiera denominado sus tres escalas como enarmónica, diatónica y cromática, no concebía sus tres divisiones como géneros en el mismo sentido que Aristóxeno da a esta palabra; según éste, en cada género las notas poseen unos tovpoi determinados que no puede sobrepasar y en ningún caso este tovpo" podría ser común a los tres géneros, puesto que esto equivaldría a eliminar las diferencias entre ellos y, por tanto, a eliminar los géneros mismos. En los tres ejemplos de Arquitas, por tanto, tales tovpoi no existen; se observan, además, anomalías respecto a algunas de las reglas que Aristóxeno considera necesarias, como la que prescribe que el intervalo hípate-parípate debe ser siempre igual o menor que el intervalo parípate-lícano, que no se cumple en el modelo enarmónico de Arquitas . 225



Cf. Harm. 14.1-7 y 39.16 ss. Aristóxeno utiliza en este caso "diferencias"



(diaforaiv) en lugar de "divisiones" (diairevsei") cf. n. 82-87. 226



La respuesta a esta cuestión se halla desarrollada en Harm. 42.6 ss. Lo cierto es



que en el libro I (vid. Harm. 13.3 ss.) la nota es definida simplemente como "la caída de la voz sobre un grado", sin ninguna alusión a su "función melódica" o duvnami" y, en cambio, a lo largo del libro II la duvnami" así entendida juega un papel central. Ésta es otra prueba, quizá la más evidente, de la evolución que ha sufrido el pensamiento de nuestro autor entre la redacción de los dos libros (cf. sin embargo la opinión de Bélis, 339



Edición, 2.a.VI, n. 69). Según A. Barker, sería de esperar también una lista con los nombres de las notas, como la que muestra Arístides Quintiliano (de Musica, 7.15 ss.) aunque en nuestra opinión esto es más propio de compilaciones como las de Arístides o Nicómaco, que de un tratado revolucionario en muchos aspectos (y primitivo en algunos de ellos) como es éste de Aristóxeno (vid. supra, n. 38 y 209). 227



Aristóxeno no somete las escalas a un estudio pormenorizado ni sistemático en



lo que conservamos de la Harmónica ; apenas nos ofrece una definición (Harm. 13.1112), un listado de las distintas clasificaciones a las que pueden ser sometidas (Harm. 14.7 ss.) y las principales leyes que rigen su funcionamiento (Harm. 25.15 ss. y 48.1649.16 ). Aún así, la noción de "escala" está presente al hablar de los géneros, de la continuidad y la sucesión y, en general, a lo largo de todo el libro III. 228



Cf. Harm. 1.19, 5.11-17 y supra, n. 7, 36 y 166. Aceptamos la conjetura de



Marquard (tw'n eJpta; ojktacovrdwn); la lectura de los mss. (tw'n eJptacovrdwn) es difícilmente sostenible si, como parece, aquí como en los pasajes citados Aristóxeno se está refiriendo a los harmónicos. Las aJrmonivai antiguas según las encontramos en Arístides Quintiliano (de Musica p. 15.8 ss.) son siete escalas de ocho notas con una extensión de octava. Hay, sin embargo, algunos testimonios que ponen en duda la unanimidad de los editores al aceptar la conjetura de Marquard. Así, en Filolao (Fragmenta, 6 = Stob. Anth. I 21, 7 d; cf. A. Barker, GMW II, pp. 36-8 y n. 34) encontramos la aJrmoniva definida como una escala con siete notas y una extensión de octava. Esta "rareza" podría ser corregida con una pequeña alteración del texto de no ser porque otras fuentes se muestran consistentes con ella; así, Arist., Pr. XIX 47; Nicom. Harm. 244-5 y 252-3; Ps.-Plu. de Musica. 1140 f, aluden de manera más o menos directa a escalas heptacordes de séptima u octava.



La lira, como es sabido, tiene una larga tradición como



instrumento de siete cuerdas y siguió existiendo largo tiempo como tal incluso después de la introducción de la octava cuerda (cf. Michaelides, s. v. "lyra"). 229



Pitágoras de Zacinto, es citado por Diógenes Laercio (Vitae VIII, 46.10) junto a



otros dos homónimos como casi coetáneo del ilustre Pitágoras de Samos, por lo que suele fechársele en torno a mediados del siglo V a. de C. Un texto tomado de Artemón 340



por Ateneo (Deipnosophistae XIV, 41. 4-5) le atribuye la invención de un instrumento, denominado "trípode" (trivpou" ) por su forma, similar al trípode de Delfos y en el que cada uno de los tres lados formados por las tres patas sería una cítara afinada en una harmonía distinta, permitiendo así al instrumentista el cambio de harmonía con sólo girar el instrumento. Agénor de Mitilene, mucho más cercano a la época de Aristóxeno, fue un reputado maestro de música (cf. Isócrates, carta VIII Ad Reges Mytilenaeos, l. 2 edd. Mathieu y Brémond). Porfirio (in Harm 3.3-6) lo incluye entre los fundadores de escuelas musicales anteriores a Aristóxeno junto a Eratocles, Epígono y Damón (cf. supra, n. 14, 15, 30 y 188). 230



Cf. Harm. 24.7 ss. y n. 163.



231



Sobre las tonalidades (tovnoi) vid. supra, n. 39 y 113 e infra, n. 233. En ningún



lugar de la Harmónica tenemos un tratamiento detallado de esta cuestión; contamos sólo con breves alusiones (Harm. 6.5-14 y 33.3-18) y con resúmenes supuestamente basados en Aristóxeno de teóricos posteriores como Arístides Quintiliano (de Musica 20.1 ss.) o Cleónides (203.4-204.15). De éstos se deduce que Aristóxeno habría propuesto un sistema de trece tonalidades en las que cada una es una réplica de la Escala Perfecta Mayor, y cuyo punto de comienzo es cada uno de los doce semitonos de la octava, cf. n. 233. Sobre ellas, cf. infra, 4.e., gráfico I. Como comentamos en otros lugares (supra, n. 32 y N.Ed., n. a p. 35, l. 14-15), dado que los escritos sobre teoría harmónica que de él conservamos permiten albergar dudas de que Aristóxeno conociera y usara las escalas perfectas en la forma acabada en que nos han sido transmitidas por los teóricos posteriores, sería necesario asumir que Aristóxeno no habría realizado semejante aportación en la presente obra sino en una posterior. 232



Sobre este tema, cf. v.gr. Plutarco, Aristides 19, 8.1-9.4 Ziegler y Ruelle,



Éléments Harm. p. 57, n. 1. 233



Comparemos los dos sistemas de tonalidades (tovnoi) que Aristóxeno atribuye en



estas líneas a los harmónicos con otros extraídos de Arístides y Tolomeo:
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a) Harmónicos (las tonalidades se ordenan de la más grave a la más aguda): 1) Aquellos que no se remiten a los aulós (algunos añaden en el grave el auló hipofrigio, supuestamente a un tono con lo que la separación entre la primera y la última tonalidad sería de cuatro tonos, como en el modelo siguiente de distancia del hipodorio). tovnoi ------------- (uJpofruvgio") uJpodwvrio" mixoluvdio"dwvrio"fruvgio"luvdio" diavstasi" --------------------



(1 tono)



½ tono



½ tono



1 tono



1 tono



2) Aquellos que se remiten a los aulós. tovnoi ---------- uJpofruvgio" uJpodwvrio"dwvrio"fruvgio"  luvdio"  mixoluvdio" diavstasi" -------------- 3 diesis



3 diesis



1 tono



3 diesis



3 diesis



b) El propio Aristóxeno, según Arístides Quintiliano (de Musica 20.1 ss.) y Cleónides (Harm. 203.4-204.15; Mathiesen, op. cit., p. 387 desconfía de que la fuente de Cleónides haya sido el propio Aristóxeno y Barker, GMW II, pp.22-25 expresa también ciertas reservas al respecto) habría dispuesto las tonalidades como sigue, situadas cada una a una distancia de medio tono con respecto a la anterior y la siguiente ocupando, por tanto, todas ellas en total doce semitonos, o lo que es lo mismo, una octava. El orden, en este caso, es descendente, de la más aguda a la más grave y destacamos en negrita las tonalidades originarias identificables con las harmonías de Eratocles (ver punto siguiente), a partir de las cuales se crean las demás. Hipermixolidia (o Hiperfrigia) Mixolidia (o Hiperjonia) Mixolidia grave (o Hiperdoria) Lidia Lidia grave (o Eolia)
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Frigia Frigia grave (o Jonia) Doria Hipolidia Hipolidia grave (o Hipoeolia) Hipofrigia Hipofrigia grave (o Hipojonia) Hipodoria c) Arístides Quintiliano ofrece al hablar de las harmonías (de Musica 15.8 ss. y 18.5 ss.) dos sistemas. El primero de ellos, atribuido por Arístides a "los antiguos" (oiJ palaioiv) se corresponde, según opinión generalizada, con los "modos" de Eratocles (cf. A. Barker, GMW II, p. 417, n. 100 y supra, n. 36). El segundo, evidentemente arcaico, es atribuido por Arístides a "los más antiguos" (oiJ pavnu palaiovtatoi) y se nos dice que a éstos van referidas las alusiones de Platón en La República (398 e ss.). Recalcamos que se trata de harmonías, es decir, de modos, y no de tonalidades; por tanto se estudian en una misma altura "ideal", o lo que es lo mismo, sin tener en cuenta su posición relativa en el espacio sonoro, de manera que el orden que escogemos para su presentación no tiene que ver con su altura musical, sino que responde al orden en que Arístides las expone. Sistema de Eratocles



Sistema de "los más antiguos"



Mixolidia



Lidia



Lidia



Doria



Frigia



Frigia



Doria



Yastia



Hipolidia



Mixolidia



Hipofrigia



Lidia "aguda" (suvntono" luvdio")



Hipodoria d) En último lugar citemos a Tolomeo (Harm. 62.16 ss.), quien critica los trece tovnoi aristoxénicos por considerar que seis de ellos son superfluos; si todo intervalo
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consonante superior a la octava es una repetición de los intervalos contenidos en la octava, no es necesario que haya más tonalidades de las que la octava puede admitir; puesto que éstas son siete, define siete tonalidades. En cierto sentido esta cncepción recupera los modos de Eratocles (en el lenguaje de Tolomeo el término "semitono" es substituido por "leimma", cf. n. 68 y 120). Hipodoria



Hipofrigia Hipolidia



leimma



1 tono



Doria



1 tono



Frigia



leimma



Lidia



1 tono



Mixolidia



1 tono



¿Qué conclusiones es posible extraer del análisis de estos datos? a) Las tonalidades fueron creadas a partir de las harmonías o escalas modales, a medida que la modulación fue convirtiéndose en práctica habitual en la música griega, para permitir que instrumentos para los que resultaba imposible cambiar de escala en un mismo registro, como el auló, pudieran hacerlo cambiando su registro mediante orificios suplementarios. En ese momento se produce una confusión motivada por el hecho de que las harmonías, una vez regularizadas por Eratocles eran siete éste es un número fijo e invariable puesto que agota las posibilidades melódicas, cf. supra, n. 36, y el número de tonalidades es, potencialmente, mucho mayor teniendo en cuenta que la extensión virtualmente utilizable por voces e instrumentos es de varias octavas (vid. v.gr. Harm. 17.11-18.5) y en teoría cualquier punto en esa extensión podría ser el comienzo de una tonalidad. Prueba de ello son los dos sistemas expuestos en el apartado a). Cada uno de ellos ha sido establecido conforme a un criterio distinto. Ignoramos cuál pueda ser ese criterio en el primer caso; de las palabras de Aristóxeno se deduce que en el segundo caso la separación de las tonalidades por intervalos de tres diesis debe tener su explicación en el mecanismo de los aulós . A. Barker, GMW II, p. 154, n. 33, conjetura que en este segundo grupo las tonalidades se agrupan en tres parejas, mixolidia-doria, lidia-hipodoria y frigia-hipofrigia, separadas entre sí por una cuarta; cada pareja correspondería a una clase de auló, y cada clase estaría preparada para interpretar melodías
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en dos tonalidades, siendo la distancia de cuarta la que permite hacer esto con un menor número de orificios suplementarios. Como quiera que una explicación que se sustenta en la observación de un sólo instrumento no puede ser tomada como base para un tratamiento científico de las tonalidades, nuestro autor no la considera adecuada y reclama una explicación racional. b) Los sistemas del apartado a) reflejan una situación primitiva y previa a cualquier regularización, como prueba el hecho de que los nombres no aparezcan en la misma posición ni a la misma distancia; ciertos indicios, en cambio, parecen revelar una tendencia a la uniformidad, aunque resulte arriesgado extraer conclusiones de una referencia tan sucinta : en ambos casos se nombra las mismas seis tonalidades (sólo falta la hipolidia para que los nombres se correspondan con las siete harmonías de Eratocles, por lo que West, op. cit. p. 228, sugiere que ésta podría haber sido invención del propio Eratocles); igualmente, en ambos la distancia entre la primera y la última tonalidad es de cuatro tonos. También en ambos se respeta la secuencia doriafrigia-lidia. c) Es evidente que tanto el sistema Aristoxénico de trece tonalidades (b) como el de Tolomeo (d) toman como punto de partida las siete escalas modales de Eratocles (en negrita en b). Aristóxeno (o un sucesor suyo) intercala entre ellas otras derivadas a partir de los antiguos nombres según un procedimiento muy sencillo: las que comienzan por hypo- se sitúan una cuarta por debajo de los nombres originarios: así, la hipofrigia está a una cuarta de la frigia y la hipodoria lo está de la doria . Precisamente orientado por los avances teóricos y prácticos en el campo de la modulación es como Aristóxeno puede haber decidido que la distancia que debería separar a cada tonalidad sería de un semitono; efectivamente, ésta es la división que permite todas las modulaciones entre tonalidades distintas. Por último es de reseñar que las tonalidades derivadas son siempre etiquetadas con el mismo nombre que la inmediatamente superior y el calificativo "grave" y esto responde a una doble motivación : la primera es la economía en el número de nombres; la segunda y más importante consiste como bien señala West (op. cit., pp. 230-231) en que los siete nombres originarios agotan las siete especies de octava, y que las derivadas no hacen otra cosa que repetir esos esquemas medio tono más 345



alto o más bajo; hay cierta semejanza entre esto y lo que nosotros hacemos al denominar a las tonalidades de los sostenidos o los bemoles usando los nombres de las notas naturales (fa y fa#, sol b y sol etc.). d) La inclusión de la decimotercera tonalidad, (hipermixolidia) resulta un tanto sorprendente, por cuanto que a efectos de modulación es una reproducción exacta, octava alta, de la tonalidad hipodoria. Barker (GMW II, pp. 24-25) ha sugerido una explicación: la sensibilidad de los griegos respecto a la dirección, ascendente o descendente, de la cadencia melódica haría que no fuera lo mismo que una melodía acabara en dos tonalidades cuyas notas, pese a ser idénticas se encontraban a una octava de distancia, y de ahí la necesidad de denominarlas de forma diferente. No es posible ocultar que los datos que poseemos producen, en la mayoría de los casos, preguntas sobre la verdadera naturaleza de los tovnoi griegos para las que no hay una respuesta satisfactoria. Nuestro análisis evita adentrarse en ellas, y nos remitimos a algunas obras monográficas (cf. D. B. Monro, The modes of ancient greek music, Oxford, 1894; R. P. Winnington-Ingram, Mode in ancient greek music, London, 1936; reimpr. Amsterdam, 1968, esp. pp. 48 ss. y 71 ss.). 234



Sobre la "compresión" (katapuvknwsi") y su relación con las tonalidades y la



modulación, cf. Harm.6.11 ss., supra, n. 40 y 42. Este procedimiento divide la escala en cuartos de tono, lo cual resulta inútil a la hora de establecer cualquier tipo de modulación, que sólo es posible entre tonalidades situadas a una distancia de semitono o de cualquiera de sus múltiplos. Ruelle (Éléments Harm. p. 60, n. 1) no ha entendido esto al afirmar que el término katapuvknwsi" debe tener aquí el significado de "intervalo de tres diesis". 235



Sobre este punto, cf. Harm. 6.11-7.2 y n. 39, 41, 42, 43 y 211.
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Sobre estas palabras, vid. N.Ed., n. a p. 34, l. 4.
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237



Sobre el término, vid. supra, n. 131; sobre la problemática que suscita este



párrafo, vid. supra, n. 44 , 218 y 242. 238



"Cada realidad melódica" tw'n melw/doumevnwn 〈e{kaston〉. Sobre melw/douvmeno"



vid. supra, n. 20. Sobre e{kaston, vid. N.Ed., n. a p. 34, l. 9. 239



Se refiere seguramente a ritmo y palabra. Este es un caso claro de uso del



término mevlo" con el significado de "melodía desprovista de ritmo"; cf. supra, n. 1. 240



Para todo este párrafo, cf. supra, n. 202.



241



"Límite ", pevra", usado como sinónimo de tevlo" (cf. 34.8 y 15). Aunque la



traducción como "objetivo" resulta atractiva, admitirla iría contra esta sinonimia, además de contra anteriores apariciones del término, como Harm. 20.16-17 y 27.12. Creemos conveniente elaborar un esquema de las presentes líneas para demostrar la justeza de nuestra interpretación: Idea 1: (Harm. 34.4-8): " la melopeya constituye el límite(tevlo") de la ciencia harmónica". Aunque tevlo" puede tener también el significado de "punto culminante", no parece que se deba tener ese uso en cuenta aquí, puesto que en ningún caso a lo largo de la Harmónica nuestro autor otorga ese papel a la melopeya; antes bien, vacila en incluirla entre las partes de la ciencia harmónica (vid. n. 44 y 218). Idea 2 : (Harm 34.9-14): "la comprensión (to; xunievnai, xuvnesi") se compone de percepción (o memoria) y reflexión". Se trata de un breve apunte de una idea que va a resultar desarrollada después, hasta el punto de afirmarse (Harm. 36.15-16, vid. infra, n. 252) que la comprensión es el límite (pevra") de toda labor perceptible. La inserción de este párrafo en este lugar sirve para anticipar la refutación de la idea 3. Idea 3 (expresada por los harmónicos; Harm 34.15 ss.): "los límites (tevlh) de la ciencia harmónica se hallan en la notación de la melodía o en el conocimiento de los aulós". No es posible dar a tevlh una traducción distinta de la que dábamos en el párrafo 1. Si allí se utilizaba para designar a la última de la partes de la ciencia harmónica, debemos mantener esa traducción aquí; lo que nuestro autor quiere decir es
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que estos harmónicos añadían entre las partes de la ciencia harmónica la relativa a la notación o a la construcción y funcionamiento de los instrumentos. A lo largo de la Harmónica Aristóxeno se esfuerza por establecer firmemente los límites de su ciencia (cf. Harm. 1.7-13) y es en estas líneas y las que siguen, justo tras acabar la enumeración de las partes, donde se dedica con más empeño a refutar a sus predecesores. Al obrar así no hace otra cosa que seguir la enseñanza de Aristóteles respecto a la información previa que se ha de dar a los asistentes (Harm 27.4 ss). Es evidente que nuestro autor teme sufrir el mismo rechazo que experimentó Platón, de aquellos que hubieran acudido a oirle esperando una disertación práctica sobre notación o sobre construcción de instrumentos y, por lo mismo, es evidente que el público de sus charlas, si bien interesado y versado en la música, podría estarlo por distintos aspectos, no necesariamente teóricos. No parece ilícito concluir que nuestro autor toma todas estas precauciones ante un público de variada procedencia y no necesariamente habitual seguidor de sus doctrinas (vid. supra, n. 10, 78 y 141), aunque sí familiarizado con la música en alguna de sus múltiples vertientes. 242



"La notación de la melodía", to; parashmaivnesqai ta; mevlh . El verbo



parashmaivnomai no parece haber sido usado con este significado antes de nuestro autor por ningún otro, al menos de los atestiguados. Así mismo, del sustantivo derivado de él parashmantikhv "notación musical", que es en realidad un adjetivo al que debemos añadir el sustantivo tevcnh , no encontramos otros testimonios que los de Harm. 35.1 y 7. Los signos concretos con que se nota la melodía son denominados, aquí como en la Rítmica, shmei'a (Harm. 35.9 etc.). Estas líneas constituyen el testimonio más extenso sobre la notación musical en este período. La notación de la que Aristóxeno nos habla aquí posee características distintas de la notación transmitida por Alipio en su Isagoge y hay quien, como R. P. Winnington-Ingram ("The first notational Diagram of Aristides Quintilianus", Philologus 117, 1973, 243-249) y J. Chailley ("Nouvelles remarques sur les deux notations mélodiques de l'ancienne musique grecque", RecPap, 5, 1967, 201216) pretende identificarla con la que Arístides Quintiliano (de Musica 12.12 ss.) atribuye a "los autores antiguos" (oiJ ajrcai'oi). La descripción que Aristóxeno hace de ella cuadra bastante bien con las teorías de los harmónicos, y nos deja entrever cómo podría haber funcionado dicha notación (vid. infra, n. 247). 348



La afirmación "la comprensión de cada realidad melódica tiene por límite la notación de la melodía" equivale a "el último punto de la ciencia harmónica es la notación" en lugar de, como Aristóxeno propone, la melopeya, cf. Harm. 34.4-8. 243



Es probable que estos teóricos sean los mismos que en Harm. 33.11 ss. y 37.5 se



remiten a los aulós para explicar las tonalidades y la naturaleza de la harmonización. Quizá se trate, como sugiere Barker (GMW II, p. 155, n. 39) de los mismos ojrganikoiv de quienes hablan Tolomeo y Didimo ap. Porph. in Harm 25.14-16 y 26.6-14 . 244



Sobre metrikhv , cf. supra, n. 194. Una comparación similar se establece en Ps.-



Plu. de Musica, 1143 c, aunque allí orientada a demostrar que el conocimiento de la estructura harmónica de una escala no implica el de la corrección o incorrección de su uso.
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Vid. supra, n. 30. Según Barker, GMW II, p. 156, n. 40, "escribir un metro



yámbico" es representar las cantidades relativas de sus sílabas, esto es, marcarlas con signos de larga, breve etc. Del mismo modo, escribir una melodía frigia es notar cada uno de sus intervalos con signos característicos, signos que según se afirma en las líneas siguientes, simbolizan la magnitud del intervalo y no su función en la escala. Por esta razón, quien escribe la melodía sólo necesita conocer los signos de notación y su valor y poseer la adecuada capacidad de discriminación auditiva para determinar qué intervalo escucha en cada ocasión, pero no debe ser necesariamente un experto en la ciencia harmónica, puesto que puede hacerlo sin conocer las dunavmei" de las notas, y como afirma nuestro autor (Harm. 63.3 ss., cf. infra, n. 389) sólo las dunavmei" son limitadas y sólo de ellas se puede hacer ciencia. Las magnitudes (megevqh) son ilimitadas y por tanto inútiles para la ciencia. 246



"Signos", shmei'a. Vid. supra, n. 242.



247



Esta descripción parece corresponderse con lo que sabemos de los "harmónicos",



quienes estudiaban tan sólo uno de los géneros, el enarmónico, de quienes se dice (Harm. 5.7-8) que no sometían a estudio las diferencias entre las escalas y que sólo 349



Eratocles estudió sin demostración las especies de la octava. Si la identificación de oiJ palaioiv en Ps.-Plu. de Musica 1143 e 3 con oiJ ajrcai'oi de Arístides Quintiliano, de Musica 12.12, es correcta, dicha identidad sería aún más probable. Veamos qué puede deducirse de estas líneas: el sistema de notación que Aristóxeno critica parece funcionar usando tan sólo signos distintos para magnitudes distintas, es decir: una vez establecida la nota inicial, se expresarían las demás notas con signos que indiquen los intervalos a ejecutar y precisen su dirección (ascendente o descendente); supongamos que partimos de la hípate: el signo para "un tono ascendente" nos llevaría a la lícano del género cromático tonal; a continuación un signo para "un tono y medio" nos llevaría a la mese, etc. Se trataría de una notación muy sencilla para el instrumentista, pero tendría el inconveniente de seguir necesitando denominar, de algún modo, la nota desde la que se parte; además no nos diría nada sobre el género en que nos encontramos y haría de la modulación un hecho absolutamente instintivo; la modulación es algo que sólo puede ser sistematizado y tratado científicamente por una notación de "notas", nunca por una de intervalos. Nos encontraríamos, pues, ante una notación muy primitiva y, en apariencia, previa o ajena a los avances realizados en la teoría musical por estudiosos como Aristóxeno. Las críticas de nuestro autor parecen, pues, justificadas. Vid. también infra, n. 286 y 304. 248



"Funciones melódicas", dunavmei". Cf. supra, n. 11.
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El texto ha recibido numerosas enmiendas, como comentamos en N.Ed., n. a p.



35, l. 14-15. Si nuestra interpretación del texto es la adecuada, los dos intervalos aludidos serán cuartas, y es lógico que una notación que sólo refleja el tamaño de los intervalos los represente con el mismo signo. 250



Sobre melopoiiüw'n trovpoi, cf. supra, n. 98.



251



ojfqalmoeidhv", como ojfqalmofanhv" (Harm. 36.16) son adjetivos muy poco



usuales. Mientras que del segundo encontramos un ejemplo en Aristóteles (fragmenta, V, 32, fr. 208.25) el primero parece una variante introducida por nuestro autor. El significado de ambos términos, según LSJ, es "visible", pero la fuerte ironía del pasaje nos ha inducido a ofrecer en el primer caso una traducción más expresiva. Igualmente 350



expresivo es ejkteqeivkasi (36.11) "han vendido", aunque los demás traductores le otorgan el significado de "explicar", "exponer". Incluso el kalouvmenoi con que etiqueta a los harmónicos (Harm. 36.8) parece ser irónico : " los que se consideran, se jactan de ser estudiosos de la harmónica". El sentido general del pasaje es claro: los harmónicos, en opinión de Aristóxeno, cometerían una gran estupidez si extendieran el límite de la ciencia hasta la notación pensando que por ser la harmónica una ciencia demasiado abstracta necesitan ofrecer un resultado concreto (en este caso la notación de la melodía), con el que satisfacer a sus oyentes; y parece que Aristóxeno, aunque utiliza el período hipotético potencial, opinara que ése es, efectivamente, el motivo que los ha llevado a obrar así. Aunque es aventurado, podría quizás deducirse de esto que los harmónicos eran "profesores a sueldo", una especie de sofistas de la enseñanza musical. 252



Es decir, el entendimiento parcela y organiza la realidad; en este sentido es "el



límite". La ciencia harmónica pertenece al ámbito de lo racional y lo especulativo, y por esta razón la notación de los intervalos, que entra ya en el plano de la praxis, no puede nunca ser su límite, como lo demuestra el hecho de que quien sabe escribir las notas de una melodía no tiene por qué conocer de manera exhaustiva las leyes que rigen escalas, géneros, tonalidades y modulación, puesto que la notación no refleja todas sus posibles variedades (Harm 36.3-7) y se limita a designar los intervalos por su tamaño. Sobre "comprensión" (xuvnesi") cf. Arist. EN. 1142 b 34 ss. y supra, n. 202. 253



Cf. Harm. 34.17-19 y n. 243. K. Schlesinger (The Greek Aulos, London, 1939,



pp. 57-62) comenta todo el pasaje hasta Harm. 38.18, para llegar a la conclusión de que la crítica de Aristóxeno a los harmónicos es producto de su desconocimiento de la técnica y la estructura del auló. En su obra, Schlesinger intenta reconstruir el funcionamiento, los métodos de construcción y los recursos interpretativos del auló antiguo, para concluir que en él se halla el origen del sistema de harmonías. Según ella, la crítica de Aristóxeno es infundada, porque, muy al contrario de lo que nuestro autor pretende en las siguientes líneas, la harmonía (to; hJrmosmevnon) sí que se halla en el auló si éste ha sido construido siguiendo las proporciones matemáticas adecuadas respecto a la longitud total del instrumento y la separación entre los orificios. Una vez que este proceso ha sido llevado a cabo correctamente, insiste Schlesinger, sí puede decirse que el instrumento participa de "la admirable ordenación general de la 351



naturaleza de la harmonización". A nuestro juicio, la lectura que Schlesinger ofrece de Aristóxeno resulta un tanto simplificadora. No conocemos, en primer lugar, casi nada acerca de cómo estos harmónicos "atribuían a los instrumentos la naturaleza de la harmonización". Un ejemplo podría ser la forma en que algunos de los harmónicos separaban las tonalidades (Harm. 33.11, supra, n. 243). En ningún lugar, sin embargo, dice Aristóxeno que los procedimientos de construcción sean inadecuados ni que los aulós no puedan ofrecer una harmonización correcta. La crítica de nuestro autor (dicho sea con la prudencia que aconseja la escasez de fuentes) parece más bien dirigida a quienes, admirados por la exactitud de esos procedimientos, convierten el auló (o cualquier otro instrumento) en referencia y justificación de todo un sistema. La ignorancia de nuestro autor respecto al auló resulta, por lo demás, difícil de sostener. En cualquier caso lo mismo debería ser dicho de Platón, quien en el Filebo (56 a; vid. infra, n. 265) afirma que "el arte de tocar el auló no ajusta sus harmonías por medida, sino por práctica de la conjetura". Cf. además infra, n. 254 y 266. 254



"Orificios", truphvmata. En este terreno nuestro autor se mueve con



conocimiento de causa, pues según sus fr. 100 y 101 ( = Ateneo Deipnosophistae XIV 634 d-e) habría escrito un estudio sobre los aulós y su perforación (peri; aujlw'n, peri; aujlw'n trhvsew", vid. supra, n. 115; cf. Introducción, 1.b.II.2.7. 255



"Cavidades", koilivai. El plural ha excitado la imaginación de los comentaristas,



supuesto el hecho de que un auló no tiene más que una cavidad que lo atraviesa de uno a otro extremo. Así, F. Gevaert



(op. cit., II, pp. 296-297) explica que los aulós



contarían con ciertos tubos adicionales destinados a bajar el tono y es a esas cavidades a las que nuestro autor se referiría aquí. La posibilidad es tenida en cuenta por Howard (op. cit., p. 8) quien sin embargo prefiere citar a Porfirio (in Harm 34.11; nosotros añadiríamos a Plutarco Non posse suaviter, 1096 a 10-11, aunque se trata de un pasaje de transmisión problemática) que nos habla de ciertas diferencias en la anchura de las cavidades entre los aulós griegos y los frigios. Para él, por tanto, "el auló posee cavidades" quiere decir "posee distintos tipos de cavidades, de distinto tamaño y anchura". Estas interpretaciones, en nuestra opinión exigen demasiado del texto; Aristóxeno no está haciendo una descripción exacta sino parodiando los argumentos de sus rivales; en ese sentido, el plural puede deberse a la atracción de truphvmata; "no 352



porque el auló tenga orificios, cavidades y demás cosas de ese tipo …" es una frase perfectamente aceptable aunque sepamos que el auló posee solamente una cavidad. 256



La "técnica manual" (ceirourgiva) alude a los distintos efectos que el auleta



podría conseguir según el grado de obstrucción de los orificios (obstruyendo un cuarto, la mitad o la totalidad del orificio la altura del sonido varía ligeramente), obstruyendo orificios por debajo del que suena (cf. West, op. cit. p. 95) o, en el auló doble, separando o juntando ambos tubos (cf. infra, n. 260). Dentro de esta técnica podrían también incluirse recursos como el de la "siringe", comentado en n. 116. 257



Las "demás partes" deben ser partes del cuerpo. Sabemos que la posición de los



labios sobre la lengüeta del auló , la presión de ésta contra los dientes y la fuerza del soplo podían influir en la altura del sonido. Cf. Aristox. Harm. 37.16; vid. West, op. cit. pp. 84 y 95 y Barker, GMW II, p. 158 n. 49. 258



Vid. N.Ed., n. a p. 37, l. 11-12. Sobre la explicación que nuestro autor da a las



consonancias, cf. supra, n. 83. 259



Marquard propuso sustituir aujloiv por aujlhtaiv, basándose en que quienes



confunden la harmonización no son los instrumentos sino los instrumentistas. Sobre esto, cf. N.Ed., n. a p. 37, l. 14. 260



Cf Plutarco, Non posse suaviter 1096 b 2-3 donde se nos habla de la influencia



que la mayor o menor separación de los tubos del doble aulós pude tener en la altura del sonido; Plutarco utiliza para denominar estas operaciones los términos diavgw y sunavgw. Aristóxeno, en cambio, usa ajfairevw y parabavllw. 261



Vid. supra, n. 257.



262



Literalmente, "usando las demás causas". El uso de aijtivai en este contexto



resulta poco habitual, aunque no aislado (cf. Harm. 38. 13). Barker traduce "causal expedients".
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El término griego para "atribuir" es ajnagwghv . Cf. Aristóteles, Metaph. 1027 b



14. 264



Dado que ni el correcto ni el incorrecto funcionamiento del instrumento



dependen del instrumento mismo, sino, en todo caso, del fabricante y del intérprete, quienes, a su vez, se atienen a normas extraídas de la naturaleza, no tiene sentido culpar a los aulós, como nosotros diríamos, de una mala afinación, ni alabarlos por lo contrario. 265



Cf. Platón Phlb. 56 a y Barker, "Text and sense in Philebus 56 a", CQ n.s. 37



(1987), 1, 103-109. El texto del Filebo ha recibido diversas interpretaciones; el análisis de Barker le lleva a una nueva lectura que se resume en la siguientes palabras: "la música está llena de conjetura, requiere siempre que los instrumentos sean afinados por una mano exerimentada, no mediante la medida (i. e. con medios aritméticos, como los pitagóricos expresan sus intervalos). El arte del auló es especialmente conjetural porque debe buscar la afinación adecuada para cada nota en el tanscurso de la representación". El arte de los instrumentos de cuerda está también sometido a la imprecisión (vid. n. siguiente). Cf. supra, n. 353. Sobre "percepción", cf. supra, n. 202. 266



A partir de testimonios como éste y el de Aristóxeno, fr. 95, donde se afirma que



nuestro autor prefería los instrumentos de cuerda a los de viento, por ser éstos más vulgares, estudiosos como Bélis (op. cit. p. 114, n. 101; cf. Introducción, 1.c.II, p. XLV) consideran indudable el menosprecio de nuestro autor por el auló. Sin embargo, esto contradice otros datos que señalan a Aristóxeno como autor de estudios pormenorizados sobre este instrumento y sus intérpretes (cf. supra, n. 254). Aparte de los gustos personales, lo que es evidente es que el auló era para él digno de estudio. En estas líneas, nuestro autor no critica al instrumento en sí, sino a quienes lo han elegido como referencia para sus teorías. Los instrumentos de cuerda, una vez afinados, pueden varíar esa afinación por un acto voluntario del instrumentista o por la paulatina distensión de las cuerdas al ser tocadas; los de viento, a su vez, por la variación que experimenta una nota según el grado de obstrucción de un orificio o mediante esos "otros recursos"
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(supra, n. 260-262) a los que se ha hecho alusión, variación que puede producirse involuntariamente. 267



"El estudio de sus elementos",; hJ peri; ta; stoicei'a pragmateiva se refiere,



probablemente, al desarrollo a partir de 39.16 de las cuestiones propuestas en el extenso preámbulo que ahora finaliza. No parece que Aristóxeno se remita a algo lejano, es decir a los problhvmata del libro III, sino más bien a algo inminente. Cf. n. 170 y 273. 268



A. Bélis, (op. cit., pp. 193-200) demuestra bien a las claras la filiación



aristotélica de estos tres principios. Sobre fainovmenon, cf. supra, n. 34. El tercer principio, tou' sumbaivnontov" te kai; oJmologoumevnou kata; trovpon sunofqevnto" "una comprensión adecuada de los hechos en los que existe común acuerdo" presenta problemas de traducción, especialmente en el participio oJmologoumevnou. Ofrecemos algunas de las que se han dado. Marquard: "die methodische Beobachtung des Zufälligen und Ubereinstimmenden (es decir, "la observación metódica de lo accidental y lo constante") Ruelle : "envisager de la mème maniere le fait qui se produit et celui qui est reconnu". Laloy y Da Rios (vid. Armonica, p. 44, n. 3): "reconocer lo que coincide y lo que concuerda" es decir (según ellos), "reconocer las propiedades esenciales". Macran : "our conclussions and inferences must follow legitimately from the premises", que Barker critica (GMW II, p. 159, n. 53), ofreciendo, a su vez : "what follows and is implied is viewed together in the propper manner". Por último, A. Bélis (op. cit., pp. 196-198) ofrece una detallada discusión del problema, aunque no ofrece una traducción propia que nos saque de dudas. Hemos vacilado a la hora de traducir el pasaje. Sin embargo el texto de Harm. 29.7-9 ("Nosotros, en cambio, intentamos tomar principios evidentes para todos los conocedores de la música y demostrar lo que resulta de ellos") nos ha decidido finalmente por ésta. Otra también posible sería "una visión de conjunto adecuada de los hechos y su concatenación", entendiendo oJmologoumevnou no como el acuerdo entre quienes observan los hechos, es decir, los hombres, sino el acuerdo lógico entre los primeros principios y los que de ellos se siguen, esto es, su "concatenación". 269



Ver supra, n. 200. Sobre el término problhvmata "proposiciones, problemas" cf.



infra, n. 347. 355
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Vid. supra, n. 172. Vid. también Bélis, op. cit., pp. 248-249. Lo que Aristóxeno



llama "demostración" (ajpovdeixi") es para Aristóteles el "silogismo". En cuanto a "que tiene apariencia de principio" (ajrcoeidev") cf. Aristóteles, PA. 666 a 27. 271



El lenguaje es, como a menudo en nuestro autor, metafórico: "territorio ajeno",



uJperoriva es utilizado normalmente en descripciones geopolíticas. "Girar antes de tiempo" , ejnto;" kavmptein es expresión tomada de las carreras de caballos, y significa dar la vuelta antes de llegar al punto establecido para ello, denominado kampthvr o kamphv. Cf. la desacertada traducción de Mathiesen, op. cit., p. 324: "lest, in making a sharp turn, we lose many of our friends". 272



Esto sigue la ley expuesta por Aristóteles, APo., 75 a 38- b 17: ninguna ciencia



puede demostrar algo que pertenece a otra, excepto si sus contenidos se subordinan, como la óptica se subordina a la geometría y la harmónica a la aritmética. Sobre este tema ya se ha manifestado nuestro autor en otras ocasiones, cf. supra, n. 49 y 61 . 273



Aquí comienza, en la edición de Westphal, lo que él denomina "Principios de la



segunda edición", que terminarían, en nuestra edición en 48.15 para dar paso a los "Elementos de la segunda edición". Es más probable que el propio Aristóxeno hubiera etiquetado la parte que aquí comienza como "Elementos" (vid. supra, n. 267). En cualquier caso, leyendo estas líneas nos percatamos una vez más de estar ante una obra distinta de la que ocupa el libro I. Sobre los géneros, cf., v.gr. supra, n. 102, 103, 104. Sobre las escalas "mixtas" y comunes", vid. supra, n. 37. 274



Sobre las clasificaciones de los intervalos, vid. Harm, 14.1 ss.



275



Compárese todo el párrafo con Harm. 16.19 ss. y las notas subsiguientes.
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En Harm. 16.19-20, se decía que la cuarta era el menor intervalo consonante



porque así lo determina la naturaleza de la melodía. Westphal propuso enmendar aquí el texto para acomodarlo a aquél. Sin embargo, aunque la inconsecuencia es evidente, puede tener, en nuestra opinión, una explicación, cf. N.Ed., n. a p. 40, l. 6 y supra, n. 83. 356
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Si esta afirmación es cierta, y no hay indicios que señalen a lo contrario, un



nuevo mérito debe ser atribuido a nuestro autor: el haber formulado la ley, enunciada a continuación, de que todo intervalo consonante sumado a la octava produce otro intervalo consonante. En el caso de los pitagóricos, parecen haber encontrado una seria dificultad en el hecho de que las consonancias mayores que la octava no poseen una ratio epímora (la octava más cuarta es 8: 3, la octava más quinta 3:1, la doble octava 4:1, etc., cf. supra, n. 86) lo que les ha valido la crítica de estudiosos como Tolomeo (cf. supra, n. 111). 278



Cf. Harm. 17.4-5.



279



"Las primeras consonancias " son la cuarta y la quinta, cf. por ejemplo, Harm.



18.12. En efecto, la suma de dos cuartas da como resultado una séptima menor (5 tonos); dos quintas suman una 9ª mayor (7 tonos); del mismo modo, serán disonantes los intervalos que resulten de la unión de la cuarta y la quinta con la cuarta o la quinta más una octava, etc. 280



Cf. este párrafo con Harm. 18.11-16 .
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Cf. Harm. 21.3-4 ; 25.3-5 y n. 167 ; 51.3 ss.



282



Sobre la cuestión de los intervalos máximos y mínimos ya había ofrecido



nuestro autor algunos comentarios (Harm. 11.17 ss.). Nuevamente, como allí, se establece la distinción entre el "uso melódico", del que no pueden formar parte intervalos menores que el cuarto de tono y el "uso teórico" o "abstracto" (así es como traducimos, con Macran y Barker, el adverbio aJplw'" , cf. LSJ s. v. cit., II, 4 aJplw'" = "generally", bien atestiguado en Aristóteles) en el cual cualquier intervalo es admisible, aunque sea sólo como instrumento para cálculos matemáticos. Cf. supra n. 119. 283



Nuevamente Aristóxeno recurre al tetracordio mese-hípate, cf. Harm. 18.17 ss.



Aquí Aristóxeno añade una precisión que no encontramos allí: el hecho de que a veces las notas móviles son dos (así, la parípate y la lícano en las crovai enarmónica, 357



cromática suave y cromática sesquiáltera) y a veces una (la lícano en las demás crovai, puesto que la parípate no varía). 284



"Espacio", tovpo", vid. supra, n. 25. Para todas las afirmaciones sobre los tovpoi



de las distintas notas, vid. infra, 4.e., gráfico II. 285



Compárese con la exhaustiva descripción de los tovpoi de parípate y lícano en



Harm 19.12 ss. 286



Resultaría absurdo, y contrario a la práctica musical griega un sistema que



denominara con el mismo nombre los intervalos iguales: dicha tesis sólo puede tener su origen en el sistema de notación "por intervalos" que Aristóxeno critica poco antes (cf. Harm. 35.14-15) pero mientras que una notación por intervalos puede tener utilidad a efectos prácticos en un estado primitivo de la teoría musical, intentar cualquier sistematización o estudio a partir de ella es imposible, pues deja de lado aspectos tan importantes como los modos, las tonalidades, los géneros y la modulación, a parte del hecho de que como nuestro autor señala a continuación, el número de intervalos es infinito y esto haría necesario crear infinitos signos. Como se ve, un sistema tal sería contrario a cualquier sistematización teórica, y esa es la razón última de que sea inaceptable para nuestro autor. Vid. supra, n. 242, 247 y 249; cf. también infra n. 299 . 287



La cantidad y obviedad de los argumentos esgrimidos por nuestro autor nos



plantea la duda de si realmente existieron quienes pretendieran realizar semejante reforma o se trata de una hipótesis que nuestro autor plantea con fines didácticos. Cf. n. 286, 289, 300, 302 y 304. 288



Aristóxeno cita los cinco intervalos de quinta que hay en la octava central de la



E.P.M., ignorando los tetracordios extremos, lo cual es nuevamente reseñable (cf. supra, n. 32, 123 y 209). La denominación completa de los intervalos en la E.P.M. sería: nete del tetracordio disjuntomese del tetracordio medio, paranete del tetracordio
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disjuntolícano



del



tetracordio



medio,



trite



del



tetracordio



disjuntoparípate del tetracordio medio y paramese del tetracordio disjuntohípate del tetracordio medio (cf. infra, 4.e., gráfico I). 289



Se acaba con esto de responder a las dos propuestas de Harm. 42.12-14. Se ha



demostrado que las notas que limitan intervalos iguales pueden poseer nombres distintos. Ahora hay que demostrar que determinadas notas pueden recibir la misma denominación pese a limitar intervalos distintos; el ejemplo es claro: toda nota que se encuentre dentro del espacio asignado a la lícano será una lícano aunque su distancia con respecto a las demás notas pueda variar dentro de ese espacio. 290 "Los intervalos que están relacionados con el puknovn" (es decir, aquellos cuya alteración provoca la subsiguiente alteración del puknovn), ta; peri; to; pukno;n gignovmena (diasthvmata), mejor que "los intervalos que forman parte del puknovn". Éstos son todos los intervalos de la escala, excluyendo el tono disyuntivo que es el único que no puede variar de tamaño. Sobre el puknovn cf. supra, n. 142 291



Aristóxeno nombra la lícano, como en Harm. 23.5-6, aunque igualmente podría



haber hecho referencia a otra nota móvil, como la parípate. Cf. Harm. 62.17 ss. 292



En estas líneas, Aristóxeno muestra algo que ya hemos adelantado (cf.supra, n.



138, 142, 188) : la naturaleza estética de los géneros. Frente a las demás corrientes de pensamiento musical, nuestro autor invoca a la percepción como fuente de toda disquisición teórica posterior ; ella nos indica que aún cuando las notas alteran sus posiciones, si lo hacen dentro de un espacio delimitado siguen perteneciendo a un mismo género. Sobre lo semejante y lo desemejante, cf. Arist. Metaph. 995 b 18 ss. 293



Al igual que sucede con el género, el hecho de que una escala sea o no puknovn



("densa", "comprimida") es revelado por la percepción, y el posterior análisis de los hechos percibidos confirma que esto se debe a la magnitud de los dos intervalos inferiores del tetracordio, que han de poseer una extensión siempre inferior al intervalo restante. Sin embargo, no hay una sola escala, sino muchas, que cumplen esta regla, de manera que aún no siendo iguales en la distribución de sus intervalos, son semejantes
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por la sensación que despiertan en la percepción. Lo cierto es que la teoría harmónica de Aristóxeno podría subsistir perfectamente sin los conceptos de puknovn y gevno", pues no se trata de sistemas normativos, como lo son las leyes que presiden la formación de las escalas o la modulación, sino de meros instrumentos descriptivos. Hay varias razones que pueden justificar su uso en la Harmónica. En primer lugar, se trata, según parece de conceptos con una cierta tradición (vid. supra, n. 139 y 142). Además, nuestro autor no puede sustraerse a la tradición aristotélica de clasificar basándose en características comunes; por otra parte resulta consecuente con sus principios metodológicos, que dan a la percepción valor de principio, otorgar importancia a toda clasificación que resulte de la percepción. 294



Nuestra traducción de ejmfaivnetai puknou' tino" fwnhv se corresponde más o



menos con la de Barker, mucho más acertada en nuestra opinión, que la de Ruelle "le chant d'un puknovn se laisse reconnaître (pour être de tel ou tel genre)". 295



Cf. supra, n. 188. Sobre el "carácter" (h\qo") de los géneros cf. Aristox. fr. 83,



donde el mismo término se aplica al género enarmónico. Vid. también, supra, n. 136. 296



Cf. N.Ed., n. a p. 44, l. 3. Aristóxeno alude a conceptos que ya ha expuesto y que



para él están fuera de toda duda, como los tovpoi de las notas móviles (Harm. 19.1224.5 y 41.14-42.6). 297



"Dentro de un margen", mevcri tinov", es casi una acotación, un paréntesis.



298



Nuestro autor no apela a otro argumento que la verosimilitud (to; eijkov") para



justificar la analogía entre los géneros y las funciones. Si existe algo que, como el género, permanece constante pese a ciertas alteraciones en su estructura interna, ¿por qué no puede suceder lo mismo con las funciones de las notas, y, por ende, con las notas mismas? Ciertamente, aún no se ha dado ni se dará a lo largo de la obra, al menos en la parte conservada, una definición canónica de la duvnami", que es como Aristoxeno da en llamar a la función de las notas en la escala; sin embargo, en este punto de su obra, todavía preliminar, Aristóxeno considera suficiente esta comparación para solventar las dudas de su auditorio; encontramos el mismo espíritu en Harm. 13.12-16. 360
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La idea parece ser que no existía una única afinación para los dos géneros



(queda por aclarar por qué no nombra al diatónico) y que cada escuela habría utilizado una harmonización característica, más que aceptar varias posibilidades. A lo largo de la obra y especialmente en los párrafos precedentes, recibimos la impresión de que el hecho de que existan notas móviles en el tetracordio resulta innovador y debe ser explicado; Aristóxeno habría sido el primero en aceptar la movilidad de estas notas. Cf. supra, n. 139. Sin embargo, como sabemos (cf. v.gr., supra, n. 7) los harmónicos sólo se ocupaban del género enarmónico; cabe pensar, por tanto, que en esta alusión Aristóxeno incluye a los instrumentistas o a los pitagóricos. 300



A las objecciones anteriormente comentadas (cf. supra, n. 286 y 289) se añade



ésta: aceptemos que sólo los intervalos distintos deben recibir nombres distintos. Dado que el número de intervalos posibles es infinito, deberemos reducir las posibilidades escogiendo alguna de las harmonizaciones en uso y eliminando las demás. Y en ese caso ¿cuál escoger? ¿Qué criterio seguir para preferir la lícano que se separa dos tonos de la mese o la que se encuentra a una distancia algo menor? Nuevamente es mucho más sencillo aceptar la existencia de notas móviles, como propugna nuestro autor. Sobre "la que es un poco más aguda", cf. supra, n. 135. 301



"Forma" es traducción de ei\do". Lo importante no es, pues, que los intervalos



sean exactamente iguales sino que la estructura del tetracordio se mantenga, así como las funciones de sus notas. 302



Este razonamiento, resume, en cierto modo a los anteriores. Si la práctica



musical denomina con el mismo nombre, por ejemplo, al intervalo parípate-lícano, sea cual sea su extensión y la distancia de estas dos notas con respecto a las notas fijas del tetracordio ¿qué utilidad podría tener un sistema que pretendiera alejarse de la realidad interpretativa utilizando distintos nombres para este intervalo? 303



Vid. infra, 4.e., gráfico II. En las crovai diatónicas estos dos intervalos tienen una



extensión desigual. En cambio, en las crovai enarmónicas y cromáticas propuestas por nuestro autor encontramos el conjunto de estos dos intervalos o puknovn dividido en 361



partes iguales, lo cual podría reflejar la dificultad de discernir intervalos tan pequeños : esto explicaría por qué se crea el concepto de puknovn y por qué a veces es estudiado como si de un intervalo simple se tratara (cf. supra, n. 27). Ante la dificultad (que afecta especialmente al oyente, pero también al instrumentista, sobre todo si su instrumento es de viento, cf., por ejemplo, supra, n. 266) de discernir en una interpretación una parípate de ¼ de tono frente a una de 1/3, que se encuentra a 1/12 de tono de la anterior, o una de 3/8, a su vez a 1/24 de la precedente, habría parecido mejor a nuestro autor tomar como referencia la lícano donde las diferencias son algo mayores (1/6 y 1/12 respectivamente); dicho de otro modo, la división del puknovn en partes iguales, supondría un reconocimiento de la imposibilidad de distinguir en la práctica estos microintervalos con precisión (vid. también al respecto las deducciones de WinningtonIngram sobre los puknav enarmónicos y cromáticos, cf. infra, 4.d). Otro dato interesante lo constituye el hecho de que el nombre de algunas crovai es una descripción de su puknovn (así, entre las cromáticas, la sesquiáltera y la tonal, cf. supra, n. 145 y 146). 304



Nuestro autor decide desmantelar finalmente la teorías opuestas por reducción al



absurdo, y para ello plantea dos supuestos : el primero, referido a intervalos sucesivos iguales, es bastante fácil de comprender: si el intervalo que asciende del mi3 al fa3 y el que sube del fa3 al fa#3 tienen la misma extensión (½ tono), y decidimos dar el mismo nombre a las notas que limitan intervalos iguales (pongamos, por ejemplo, "x" e "y" para las que limiten un intervalo de ½ tono) resultaría que mi3-fa3 se representaría "x-y" y fa3-fa#3 igualmente "x-y", con lo que el fa sería "y" en el primer intervalo y "x" en el segundo. La segunda alusión es problemática. Puede que deba entenderse así: sean dos intervalos sucesivos pero desiguales (mi3-fa3 y fa3-sol3); puesto que los intervalos delimitados son distintos, las notas no podrían recibir el mismo nombre (deberán ser, entonces, por ejemplo "x-y" y "w-z"), de modo que una misma nota (fa) se denominará "y" en un caso, "w" en otro. Dado que esto no es más que una variante del argumento anterior, se ha intentado dar otra explicación al texto, fundamentada en el ejemplo que el propio autor ofrece: en el sistema de Aristóxeno todos los grados de la escala se relacionan entre sí; la mese, como cualquier otra nota, es tal mese en tanto que se encuentra en determinada posición de la escala, posición que nunca varía (siempre está
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precedida por la lícano, seguida por la paramese, etc.). Un sistema confeccionado para resaltar las distancias interválicas perdería de vista este hecho fundamental e impediría otorgar a la mese una denominación única, aunque se tratase de la nota inicial de dos intervalos de distinta talla, como los que nuestro autor propone: mese-hípate y meselícano. Estos últimos argumentos de Aristóxeno, pese a su solidez, despiertan algunas dudas (ya Barker, GMW II, p. 163, n. 83 y p. 164, n. 84, se ha percatado de esto): ¿habrían pasado por alto quienes propugnaran dicha teoría objeciones tan evidentes? Si se pretende crear un sistema que denomine los intervalos, ¿qué necesidad hay de nombrar las notas que los limitan (vid. supra, n. 247)?¿no está cometiendo Aristóxeno un error al aplicar a un sistema tal deducciones válidas tan sólo para su propio sistema? Estas preguntas contribuyen a reforzar la opinión de que, como sugeríamos en n. 287 , nuestro autor argumenta contra una hipótesis más que contra una corriente de opinión realmente existente. Aristóxeno pretende demostrar que el sistema de notación musical vigente en su época no podría servir como base a construcción teórica alguna. Otra pregunta que surge aquí es ¿qué sentido tiene la repetida alusión a la mese en estas líneas? Barker (GMW II, p. 164, n. 84) menciona otros textos que atribuyen a la mese una posición especial entre todas las notas de la escala. Cleónides (Harm. p. 202.3-5) afirma que gracias a la mese conocemos las funciones de las restantes notas. En la teoría pitagórica de la Harmonía de las Esferas, a la mese se la identifica con el sol. Todo esto parece apuntar a que la mese tendría una consideración entre los griegos asimilable a la de nuestra tónica (cf. supra, n. 91, e infra, 319). Sin embargo existen muchos puntos obscuros al respecto y se han formulado diversas teorías; vid. R. P. Winnington-Ingram, Mode in ancient greek music, London, 1936, pp. 4 ss., 24-25. 305



periecovmeno" suele designar, a las notas o al intervalo contenido por otras



notas; a su vez perievcwn se refiere a las notas que contienen a un intervalo (a menudo el tono disyuntivo, cf. v.gr. Harm. 44.12-14, 50.13, 56.3). Aquí, el infinitivo perievcesqai significa simplemente "estar contenido" o, como traducimos, "estar delimitado". 306



Los dos intervalos inferiores (hípate-parípate y parípate-lícano) deben ocupar



una extensión inferior al intervalo restante (lícano-mese). Cf. Harm. 21.4-6 y 43.16-17. 363



La expresión "un tetracordio cuyos extremos estén en consonancia de cuarta" implica que el tetracordio no debe tener necesariamente esa extensión. Pueden existir cuartas "defectivas" con sólo tres notas (cf. supra, n. 133) con lo que la nota que completa el tetracordio alcanzaría la extensión de una quinta. También hay tetracordios con una extensión mayor o menor (véase, por ejemplo, en la E.P.M en género enarmónico los tetracordios limitados por la mese del tetracordio medio y la paranete del tetracordio disjunto y por la lícano del tetracordio medio y la trite del disjunto). 307



Texto de difícil traducción. "Escogidas" traduce ejxaivretoi, término que indica



por sí mismo que las seis divisiones no son más que una elección entre las múltiples posibilidades, si bien no se trata de una elección al azar: de entre todas las posibles: se ha escogido aquellas que resultan más conocidas (gnwvrimoi), es decir, más frecuentemente usadas, y sobre todo divididas en magnitudes usuales (gnwvrima megevqh), es decir, magnitudes como el semitono, el tercio y el cuarto de tono y no otras más difíciles de entender al estilo de las rationes pitagóricas, cf. infra, n. 310. Este texto parece confirmar que Aristóxeno ha llevado a cabo una tarea de sistematización entre las distintas posibilidades de afinación que se le ofrecían, sin negar la existencia de otras, pero con el objetivo último de ofrecer un canon que las unifique. Cf. sobre esto supra, n. 139, 155 y 299 e infra, 308; vid. también N.Ed., n. a p. 45, l. 11. 308



Comparar todo el pasaje con Harm. 21.6 ss. donde Aristóxeno expone las



mismas divisiones del tetracordio (crovai) que aquí, si bien con menos claridad (faltan los nombres de algunas crovai, cf. supra, n. 144) y un enfoque distinto, pues allí se centra nuestro autor en definir los ámbitos de las notas móviles, mientras que aquí opta por la vía, mucho más sencilla, de enumerar los intervalos. Puede ser importante constatar que pese al aparente lapso temporal transcurrido entre la redacción del primer libro y de este segundo, las crovai mantienen la misma división que allí, lo que parece convertirlas en algo más que meros ejemplos seleccionados al azar de entre los muchos posibles. Es de resaltar igualmente que cuando nuestro autor decide mostrar la posibilidad de escoger divisiones distintas a éstas, utiliza el mismo ejemplo en 24.3-4 (cf. supra, n. 160) y en 47.14-17, si bien en este segundo caso habla de una forma menos precisa. Otra variedad sugerida por nuestro autor sólo en el libro II (Harm. 47.7-
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9, cf. infra, n. 318) sería la formada por un puknovn "irregular", dividido en dos intervalos de 1/3 y 2/3. Sobre la división enarmónica de la que se habla aquí, cf. supra, n. 135. 309



Sobre las tres crovai cromáticas y sus nombres, cf. supra, n. 144, 145 y 146.



310



La razón de que nuestro autor utilice esta extraña forma de medir un intervalo



("tres semitonos y una diesis cromática") en lugar de la equivalente "once sextos de tono" es, probablemente, que ésta última se saldría de la consideración hecha un poco antes (cf. supra, n. 307) respecto a que los intervalos deben ser expresados con magnitudes "reconocibles". 311



Sobre esta crova , cf. supra, n. 145.



312



El puknovn cromático "suave" ocupa 2/3 ; 1 - 2/3 = 1/3; el sesquiáltero ¾ ; 1 - 3/4



= ¼. La expresión dievsew" leivpei tovno" ei\nai , con un genitivo partitivo complementando a leivpw y un infinitivo con valor final es la normal para denominar "un tono menos una diesis". 313



Cf. Harm. 20.13-18.



314



Le alcanza en tamaño, es decir, la suma de los dos intervalos inferiores del



tetracordio es igual en su extensión al intervalo superior, lo cual supone la desaparición del puknovn. 315



Sobre ambas, vid. supra, n. 147. La diatónica tensa se corresponde con la forma



más típica del género diatónico entre los autores griegos; así, es asimilable a la división de la cuarta que hace Filolao (ap. Nicom. Harm. 253.3 ss.) o a la propuesta de Platón (Tim 35b-36b), ambas expresadas en proporciones por ser de origen pitagórico: 256 : 243 × 9 : 8 × 9 : 8. La diferencia entre la afinación propuesta por Aristóxeno y la pitagórica es mínima y atribuible a la imposibilidad de la matemática pitagórica de dividir el tono en partes iguales. Es también cierto que este modelo se convierte en la
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forma diatónica por antonomasia (cf. Ptol. Harm., 73). Sin embargo no lo es menos que la forma propuesta por otro pitagórico, anterior a nuestro autor y contemporáneo de Platón, Arquitas, no se corresponde con esto (cf. Comentario, 4.d.I infra, n. 321). 316



Cf. Harm. 23.12-14 . Si en ciertos aspectos el género cromático parece estar más



próximo al enarmónico (cf. supra, n. 142), en este caso la proximidad con el diatónico es evidente. Parece ser una característica específica del género enarmónico el poseer una única forma aceptada más o menos universalmente por todos los teóricos, cf. supra, n. 135. 317



Cf. Harm. 23.16-24.1 y supra, n. 158. Vid. infra, n. 334.



318



Esto nos daría un tetracordio con la estructura 1/3 + 2/3 + 3/2 tonos, con un



puknovn de 1 tono formado por dos intervalos desiguales de 1/3 y 2/3 respectivamente. Esto implica que la división igual del puknovn no es una ley sino una tendencia. Sin embargo, dado que entre las crovai escogidas por Aristóxeno todas aquellas que poseen puknovn lo tienen dividido en partes iguales, se puede pensar que hay ciertas razones de orden práctico para que esto suceda, como las que hemos sugerido en n. 303 . 319



Tales divisiones serían ½ + ¼ + 7/4 y 9/24 + 7/24 + 11/6. La causa de que no



sean melódicas es que incumplen la ley de que el intervalo hípate-parípate debe ser siempre menor o igual al parípate-lícano (Harm. 47.4-5). Sobre esta ley, consideramos interesante extractar las palabras de Da Rios (Armonica, p. 74, n.1) : "En la música griega el movimiento es descendente [sobre esto, cf. Winnington-Ingram, Mode in ancient greek music, p. 5, n. 1]: las notas móviles intermedias (sensibles) tienden a resolverse sobre la más grave del tetracordio; para que esto pase es necesario que los dos intervalos (inferiores) no se sucedan en orden creciente (es decir, es necesario que el intervalo inferior no sea mayor que el superior). En el tetracordio al que Aristóxeno se refiere siempre la nota inferior es la hípate […], si la nota hípate-parípate fuese mayor que la parípate-lícano, las notas móviles ya no tenderían hacia la hípate". Esta afirmación debe ser, pensamos, matizada. Es verosímil que, efectivamente, las notas inferiores del tetracordio ejerzan esta función de "sensible" (es decir, la misma que el si en nuestra escala de do mayor), con lo que la 366



nota inferior a la sensible debería ser similar a nuestra tónica, si bien aceptado al pie de la letra extraeríamos la poco verosímil conclusión de que puesto que en una octava hay dos tetracordios, habría también dos tónicas. Es más probable que sólo haya una tónica, y la mese puede haber desempeñado esta función (cf. supra, n. 91 y 304). 320



Cf. Harm. 24.1-2.
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Cf. Harm. 24.3-4, donde ofrece una división concreta : 1/3 + 7/6 + 1. En el



presente pasaje se defiende la idea, más general, de que cualquier división que produzca un intervalo parípate-lícano mayor que el lícano-mese será melódica, siempre que las notas no rebasen los tovpoi que les han sido asignados. Cf. supra, n. 160 y 308. Winnington-Ingram (cf. "Aristoxenus and the intervals of Greek music", CQ 26, 1932, pp. 202-203) ha identificado esta forma del género diatónico con el diatónico de Arquitas. 322



"Sucesión", to; eJxh'", cf. Harm. 24.6 ss. y supra, n. 24 . El análisis de los



géneros puede hacerse en el marco del tetracordio. Sin embargo las funciones melódicas, que son siete, no se agotan en él, sino en la octava, así que nuestro autor, una vez descritas las diversas crovai ha de exponer la ley por la que se rige la continuidad, esto es, la sucesión de las notas en el marco de la octava. Para ello enuncia, en primer lugar, una ley fundamental que define esta sucesión (Harm. 48.17-49.2) y, a continuación analiza principios derivados de éste, como el relativo a la sucesión de los tetracordios (Harm. 49.9 ss., vid. n. 335). 323



Sobre la "continuidad" (sunevceia, to; sunecev"), cf. supra, n. 24. Sobre las



"compresiones" (katapuknwvsei"), supra n. 40. Comparar con Harm. 24.15 ss. 324



"Movimiento melódico", ajgwghv; cf. supra, n. 179. Aquí tiene pleno vigor la



definición de este término como "movimiento de la voz por grados conjuntos". En efecto, si recorremos, por ejemplo, nuestra escala de do mayor sin omitir ningún grado, nos percatamos de que los grados sucesivos no se encuentran todos a una misma y única distancia respecto al anterior y siguiente, sino que algunos grados distan un tono entre sí, otros en cambio medio, y sin embargo el paso de unos a otros se produce de forma 367



natural, sin que sintamos que ningún grado está siendo omitido. Así, si en el tetracordio enarmónico, avanzamos desde la nota inferior en dirección ascendente un cuarto de tono y después otro cuarto de tono, nuestro oído sentirá de forma natural que el próximo intervalo a emitir debe ser de dos tonos y que ese espacio de dos tonos no puede ser ocupado por ningún otro intervalo. Obrar contra esto sería romper las leyes de la melodía, que emanan de la naturaleza y de la percepción. 325



Por lo que leemos en Harm. 24.17-25.3, mevcri triw'n dievsewn debe tener aquí



el significado "hasta tres diesis excluyendo la tercera", es decir: la voz sólo puede cantar dos diesis sucesivas (cf. n. 324). No es éste el uso normal de mevcri en la Harmónica, sino al contrario: suele tener un valor inclusivo (Harm. 45.9 ó 46.6) o indiferente (44.4). Macran cita los usos de e{w" (Harm. 44.12 y 48.7) como ejemplo de esta misma ambigüedad. Sobre el texto, vid. N.Ed., n. a p. 48, l. 3-4. 326



No es necesario entender, como Barker o Da Rios, que es la "naturaleza de la



melodía" la que está en cuestión; Aristóxeno quiere decir que la sucesión es un hecho determinado por la naturaleza . Es, con otras palabras, lo mismo que se afirma en Harm. 24.7-15. 327



Cf. estas palabras con Harm. 24.6-7. Las combinaciones de los intervalos son



expuestas con profusión a lo largo del libro III. 328



Sobre "razonamiento" (ejpagwghv), cf. supra, n. 21.
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Esta afirmación es mucho más clara a la vista de Harm. 41.7-11 ; allí nuestro



autor nos explica que todo intervalo es divisible, en teoría, en un número infinito de partes; y que sin embargo en la melodía concreta (de ahí la insistencia de nuestro autor en los términos "melódicamente" y "melodía") ese número es limitado (cf. supra, n. 282). Así, un intervalo como la cuarta puede ser dividido en la melodía, como máximo, en tres intervalos, la quinta en cuatro.
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Aunque el texto que traducimos recoge enmiendas de Meibom y Marquard, éstas



no aclaran totalmente el sentido del texto; éste dice literalmente "las notas que limitan las partes de dicho número". Si "dicho número" alude, como Marquard cree, al intervalo (por ejemplo, la cuarta) que dividimos en tres partes, la afirmación subsiguiente es falsa, puesto que las notas que limitan las tres partes de la cuarta no son sucesivas entre si, sino que lo son sólo con respecto a las notas situadas inmediatamente antes y después de cada una de ellas (es decir, el sol3 no se haya en sucesión respecto al mi3, y sí respecto al fa3 y al la3). El texto debe, pues interpretarse así: "las notas que limitan las partes, (i. e., siguiendo con el supuesto, "cada una de las tres partes de la cuarta") son sucesivas entre sí; si uno de los tres intervalos que forman la cuarta es mi3-fa3, estas dos notas, serán, evidentemente, sucesivas entre sí. 331



Estas palabras son la expresión aristoxénica de algo que ya hemos adelantado:



las "funciones melódicas" (dunavmei") son siete, tantas como nombres de notas hay, en virtud de la polifuncionalidad de los nombres de las notas (cf. supra, n. 209). 332



Con la cuarta o con la quinta nota a partir de ellas. Cf. supra, Harm. 25.17-26.1



y n. 172. 333



"Musicalmente incompatible," ejkmelhv", cf. Supra, n. 173.
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Por ejemplo, si se incumple otra ley como la enunciada en 47.4-5 (el intervalo



inferior del tetracordio debe ser siempre más pequeño o igual al intermedio). 335



Tras enunciar la ley que rige la sucesión melódica de los intervalos (Harm.



48.16-49.2), hace lo propio con la que rige la sucesión melódica de los tetracordios. En realidad esta segunda ley está implícita en la primera (de ahí el "semejante a esto") que la necesita para su cumplimiento. En efecto, para que las notas formen una consonancia de cuarta con la cuarta a partir de ellas, es necesario que los límites de los tetracordios coincidan; supongamos dos tetracordios conjuntos mi3-fa3-sol3-la3 y la3-si b3-do4-re4 que comparten una nota (la). Entre una nota cualquiera de un tetracordio (por ejemplo, sol) y su correspondiente (e{kaston eJkavstw/), es decir, la que ocupa la misma posición que 369



ella en el otro tetracordio, en este caso el do, habrá siempre una distancia de cuarta. En cambio, para que la distancia entre notas correspondientes sea de una quinta, es preciso que entre ambos tetracordios haya un tono de distancia, en cuyo caso la distancia entre notas "correspondientes" será de una cuarta más el tono adicional, es decir, una quinta (así, por ejemplo la3-si b3-do4-re4 y mi4-fa4-sol4-la4). De modo que estas son las únicas dos posibilidades que entran dentro de lo melódico En Harm. 49.10 la mayoría de editores y traductores ha optado por el texto del ms. M (ejsovmenoi") y sólo Da Rios, quien, por otra parte es la primera en citar dicha lectura, característica de la familia de A, edita ejcomevnoi", que también, por cierto, es tenida en cuenta por Bélis (op. cit. p. 153). Con ejsomevnoi" la traducción resulta ser: "para que dos tetracordios pertenezcan a una misma escala deben cumplir una de estas dos condiciones". De modo que quienes traducen y comentan esta lectura (Meibom, p. 115; Ruelle, Éléments Harm. p. 85 n. 2; Marquard, Krit., p. 169 y ss.; Macran, p. 283; Barker, GMW II, p. 167, n. 109) optan por diversas maneras de explicar lo que sigue. En resumen, se acepta que la "primera condición" (el formar una consonancia cualquiera con la nota correspondiente de otro tetracordio) alude a la E.P.M. en la cual, como es fácil comprobar (cf. infra, 4.e., gráfico I) toda nota forma una consonancia (de cuarta, de quinta, de octava, octava más cuarta, octava más quinta o dos octavas) con su "correspondiente" en los demás tetracordios. La "segunda condición" haría, en cambio, referencia a la E.p.m., en la que, por ejemplo, la primera nota del primer tetracordio (hípate del tetracordio bajo) se halla a una distancia de séptima de la primera nota del tercer tetracordio (mese del tetracordio conjunto). Hemos tenido en cuenta otra posibilidad, no considerada hasta ahora: que la expresión mh; ejpi; to;n aujto;n tovpon sunech' o[nta no aluda a dos tetracordios situados a ambos lados de un tercero sino a dos tetracordios situados a un mismo lado del tercero estando uno de ellos en conjunción y el otro en disyunción con ese tercero. Esto, sin embargo, plantea otra pregunta: ¿hubiera dicho Aristóxeno que la posibilidad conjunción/disyunción es una variante que no implica el cambio de escala? Dicho de otro modo ¿se permanece en la misma escala cuando se escoge la opción de la conjunción y cuando se elige la de la disyunción? A juzgar por Harm. 14.17 ss., la respuesta sería negativa; sin embargo hay también indicios de lo contrario (cf. infra, n. 362). 370



¿Qué sucede si aceptamos la lectura ejcomevnoi"? Sintácticamente, se ha de entender como participio concertado con tetracovrdoi"; en cuanto a su significado aquí, debe ser aceptado como sinónimo de eJxh'" y sunecev" (cf. supra, n. 24), "sucesivo", puesto que en este contexto, la traducción habitual "siguientes" no tendría sentido.



Sin embargo, Da Rios, única editora que acepta ejcomevnoi" ofrece una



traducción poco clara: "para que dos tetracordios pertenezcan a la misma escala debe verificarse una u otra de las dos condiciones siguientes". Si "siguientes" es ejcomevnoi", según esta traducción estaría concertado con duoi'n, y ambas palabras, a su vez complementando a qavteron; sin embargo, a lo largo de la Harmónica qavteron aparece sin complemento (o con complemento en genitivo, Harm. 16.15). Otra cuestión es si duoi'n es un genitivo con qavteron o un dativo con ejcovmenoi". Dado que el término significa por sí mismo "uno y otro" o "uno u otro" (de dos), no precisa del numeral (de hecho no lo lleva en ninguna de sus cuatro apariciones en nuestro texto; cf. por ejemplo Harm. 41.14); así que, de aceptarse la lectura ejcomevnoi" el enunciado debe ser traducido "es necesario que dos tetracordios sucesivos de una misma escala cumplan una de estas dos (condiciones)". La diferencia con quienes leían ejsomevnoi" y con la propia Da Rios estriba en que si las dos condiciones que siguen están pensadas para grupos de dos tetracordios consecutivos, queda descartado que hagan referencia a las "escalas perfectas", compuestas respectivamente por tres y cuatro tetracordios. Surgirían, sin embargo, otros inconvenientes, uno de los cuales es que la expresión kaq j h}n dhvpote tw'n sumfwniw'n aludiría tan sólo a las consonancias de cuarta y quinta, que son las únicas posibles entre las notas correspondientes de tetracordios consecutivos (cf. supra, n. 172). Aceptamos, aunque no sin muchas dudas, la opción ejsomevnoi" por dos razones; en primer lugar, de aceptar ejcovmenon sería la única aparición con este significado en la obra. En segundo lugar no encontramos una explicación convincente para el inconveniente de kaq j h}n dhvpote tw'n sumfwniw'n. Es evidente que todo el texto gira en torno a los tetracordios conjuntos y disjuntos. Sin embargo, insistimos en utilizar con cautela términos como Escala Perfecta en Aristóxeno. 336



Podría tratarse, sugiere Macran, de la necesidad de que los tetracordios



conjuntos y disjuntos se sucedan alternativamente en escalas de una extensión superior a la octava, como se observa en la E.P.M. Sin embargo, como apunta Barker (GMW II, 371



p. 167, n. 109), la E.p.m. no se ajusta a esta ley. No está, por tanto, claro a qué se refiere aquí nuestro autor. 337



Vid. supra, n. 141 y 167. Si, como parece, la causa de esta vacilación se halla en



la imposibilidad de medir la cuarta exactamente con dos tonos y medio, el margen que nuestro autor califica de "mínimo" (ajkariai'on) debería ser el existente entre el lei'mma pitagórico (= 90 cents) y el semitono (aprox. =102 cents). Si tenemos en cuenta que un cuarto de tono aristoxénico equivale más o menos a 50 cents, podemos hacernos una idea de lo verdaderamente insignificante que es esta diferencia (algo menos de un dieciseisavo de tono). 338



Cf. Harm. 21.3 ss. El procedimiento del que se habla aquí es la lh'yi" dia;



sumfwniva" que traducido libremente sería "afinación por medio de cuartas y quintas alternas". A. Barker (GMW II, p. 168, n. 111) demuestra que dicho procedimiento debe haber nacido como método de afinación de los instrumentos musicales (de hecho la primera propuesta de nuestro autor, hallar una nota situada a un dítono de distancia de otra cualquiera, es un ejercicio típico de afinación) y de ahí se debe haber descubierto su utilidad para fines teóricos, como la comprobación del tamaño exacto de intervalos como la cuarta o la quinta (Harm. 51.3 ss.). El método se basa simplemente en sumar, alternamente, a una nota cualquiera una cuarta ascendente y una quinta descendente (o viceversa) y repetir la operación hasta hallar el intervalo deseado. Es razonable pensar que el mismo sistema pueda haber sido usado con diferentes variantes, como sumar dos cuartas consecutivas y restar una quinta, lo que permitiría hallar intervalos como el de 1 tono y medio. El inconveniente de este método es que (cf. infra, n. 339) sólo permite hallar intervalos situados a distancias de tonos enteros o semitonos, nunca otra clase de fracciones como el cuarto o el tercio de tono, que deben haber sido hallados por otros procedimientos, probablemente más intuitivos (cf. supra, n. 303), o quizás con la ayuda del monocordio. El método cuanta, a su vez, con la ventaja de estar basado en dos intervalos consonantes, lo cual proyecta sobre los resultados la seguridad y fiabilidad que poseen las propias consonancias.
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Este mismo método ha sido también usado por la escuela pitagórica, como muestran los fragmentos de Arquitas (ap. Ptol. Harm. 30.9-31.8 y 70 ss.; vid. la interpretación de Barker, GMW II, p. 46 ss.), o de Euclides (Sect. Can. 162). 339



El texto sugiere claramente que Aristóxeno es consciente de que no todo



intervalo disonante puede ser obtenido a partir de consonancias, sino sólo, como comentábamos en n. 338, los formados por tonos enteros o semitonos. En el pseudoplutarqueo de Musica, 1145 b-c, Aristóxeno responde a la crítica de quienes consideran el uso del cuarto de tono una prueba contra el género enarmónico. Si todo intervalo ha de ser conseguido por medio de consonancias, todos los intervalos que contienen un número impar de cuartos de tono serán inútiles, con lo que, en la práctica, la mayoría de las seis divisiones (a excepción de la cromática tonal y la diatónica aguda, cf. infra, 4.e., gráfico II) de Aristóxeno y muchas de las que los propios enemigos del género enarmónico utilizan, serían ilegítimas. 340



Suponiendo que la nota dada sea el mi, en sentido ascendente se obtendrá el



sol#:



y en sentido contrario el do:



341



"El exceso" (uJperochv) es, en este caso, el existente entre la cuarta y el dítono; el



"exceso" por excelencia es el exceso de la quinta sobre la cuarta, es decir, el tono mayor definido por los pitagóricos mediante la ratio 9 : 8.
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Dada la cuarta mi-la, según veíamos en la nota 340, el dítono a partir de mi en



sentido ascendente (sol#) o descendente (do) habrá sido obtenido por medio de consonancias. 343



Aristóxeno nos remite, probablemente, a Harm. 41.3-4. Laloy y Bélis, sin



embargo, opinan que la demostración se remonta a Harm. 21.3-4, cf. Edición, 2.a.V, p. 103, n. 44 y 2.a.VI, n. 69. Sobre ejn ajrch'/, "al principio", cf. supra, n. 80.
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En el siguiente gráfico se resume esta demostración:



partiendo de una cuarta b-e se determina mediante consonancias un dítono desde cada uno de esos límites; tenemos, pues c (a un dítono de e) y d (a un dítono de b); losintervalos c-b y d-e deben ser iguales, pues han sido obtenidos sustrayendo un mismo intervalo (el dítono) a la cuarta. Se construye a continuación una cuarta ascendente desde c y una descendente desde d y se obtienen a y f. Los intervalos d-e y e-f han sido obtenidos sustrayendo de la cuarta b-e el dítono b-d y de la cuarta c-f el dítono d-f; lo mismo vale para a-b y b-c obtenidos a partir de las cuartas a-d y b-e. Los cuatro intervalos han sido obtenidos de la misma forma, restando a la cuarta un dítono y, por tanto, son iguales. Si los extremos a y f están en consonancia de quinta, evidentemente b y e deben estar separados por dos tonos y medio, pues lo sustraído a la cuarta han sido dos tonos en cada lado y el exceso entre el dítono y la cuarta, repetido a ambos lados de ésta da una quinta.
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Esta afirmación no juega otro papel que el de recordarnos que la extensión de



los dos intervalos que hemos añadido a la cuarta debe ser la misma que la de la diferencia entre la cuarta y el dítono, esto es, un semitono. En estas líneas vemos
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claramente cómo Aristóxeno somete finalmente el experimento al juicio del oído; es nuevamente la percepción la que garantiza la validez de sus afirmaciones. 346



El razonamiento de Aristóxeno es el siguiente: a) los extremos de la escala en cuestión ( a y f, cf. supra, n. 344) son percibidos como una consonancia. b) la cuarta de partida (b y e) es una consonancia menor que la anterior y mide, según se ha demostrado, dos tonos y medio. c) puesto que los intervalos a-b y e-f son menores que a-c y d-f, y estos a su vez menores que b-d y a-f, nunca podrán, sumados a la cuarta, producir un intervalo de seis tonos, es decir, la octava. Entre la cuarta y la octava sólo hay una consonancia posible: la quinta. Nuevamente, como vemos, todo el razonamiento descansa en la percepción.
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4.c. Notas al libro III. 347



Este libro tercero, al que hemos aludido en varias ocasiones, consta de una serie



de "teoremas" o "demostraciones" (ajpodeivxei", cf. supra, n. 270) en los que nuestro autor plantea sucesivamente diversas proposiciones relativas a las reglas de sucesión melódica de notas y tetracordios, procediendo después a su demostración. El nombre con el que tradicionalmente se denomina a estos teoremas, problhvmata es utilizado frecuentemente por nuestro autor (v.gr. Harm. 39.7, 54.17). Este término suele ser traducido por "proposición" (Macran, Da Rios, Barker), si bien, el provblhma es algo más que la "proposición". En la lógica aristotélica la proposición es un enunciado ("el hombre es un animal bípedo terrestre") y el problema es una pregunta ("¿es el hombre un animal bípedo terrestre?" (vid. Arist. Top. 101 b 28). A. Bélis (op. cit., p. 218 ss.) explica detenidamente la concepción aristotélica de ambos términos. Como veremos poco después, el provblhma tal y como es tratado por Aristóxeno está formado por una proposición unida a su demostración que a su vez tiene en cuenta las posibles objeciones por parte del oyente (probablemente la traducción por "problema" no sería desacertada). Este modo de exposición parece haber sido utilizado por Aristóteles hasta el punto de haber dado nombre a una obra suya (vid. Mete. 363 a 24) y encuentra, dentro de la teoría musical, paralelos en Euclides, no sólo en sus Elementos de Geometría sino también en su Sectio canonis. En cuanto a la posición en el conjunto de la obra, existe un corte evidente entre este libro y el anterior, y sin embargo parece que pueden haber formado parte de un mismo tratado. En la última parte del libro II (Harm. 47.18 ss.), se esboza una explicación de los conceptos de continuidad y sucesión, y se nos emplaza a una explicación más comprensible "cuando se examinen las combinaciones de los intervalos" (48.7-8); el libro III, cumple ambas promesas, pues comienza analizando detenidamente los dos conceptos aludidos, y es, en sí mismo, un examen pormenorizado de las combinaciones de los intervalos. Otro indicio de peso en favor de la unidad es un uso común del concepto de duvnami", casi ignorado en el libro I (vid. Barker, GMW II, p. 122; cf. supra, n. 226). Ambos libros parecen también coincidir en su concepción de la sucesión (vid. infra, n. 353). Es igualmente claro que el libro III está mutilado en su parte final, y que lo perdido debe de haber sido de una extensión considerable, o que probablemente otros 376



libros se han perdido completamente tras él. Si comparamos los problhvmata con el índice del libro II de nuestro autor (cf. n. 218) encontraremos que la mayoría de ellos podría encuadrarse en los puntos 4 (escalas) y 2 (intervalos), y algunos en el 3 (notas); y sin embargo, las cuestiones abordadas son muchas menos que las quedan por abordar, de ahí que se plantee la cuestión de si en realidad el libro 3 no es más que una especie de apéndice al libro II y que los puntos del esquema que no son tratados lo deben haber sido en la parte perdida de l libro II (y / o en los libros siguientes). Y eso sin hablar de tonalidades, modulación o melopeya, absolutamente ausentes de nuestro texto. Centrémonos en los problhvmata. Editores y traductores suelen destacar tipográficamente sus enunciados (nosotros lo hacemos con la negrita y otorgamos a cada uno un número) aunque no hay unanimidad a la hora de numerarlos: Macran cuenta 27, Westphal, Da Rios (Prolegomena, p. CIX) y Barker distinguen 28, Bélis 26 (la enumeración es un tanto confusa, especialmente para los números 13 y 14). Ruelle, que numera los párrafos siguiendo, sin duda, un criterio distinto, cuenta hasta 50. Se debe, creemos, intentar establecer un criterio de tipo formal para señalar los problhvmata. En términos generales, la estructura del provblhma en Elementa harmonica es la siguiente: 1) Enunciado o planteamiento: se trata de una afirmación relativa a diversos ámbitos de la melodía, una proposición cuya demostración se requiere. Adquiere normalmente la forma de una oración simple enunciativa, sea con un verbo copulativo, o con las formas melw/dei'tai, tivqetai (o teqhvsetai), bien como oración compuesta de carácter completivo, introducida por o{ti , dependiente de un adjetivo verbal (normalmente deiktevon). A veces, como en la proposición 1, el enunciado incluye una definición, aunque esto no es lo normal. 2) Demostración, normalmente introducida por un verbo en voz pasiva, (tiqevsqw) que a menudo corresponde con el verbo empleado en el enunciado, aunque también encontramos formas impersonales (sumbhvsetai). Junto al verbo suele aparecer introduciendo la demostración la partícula gavr. Dentro de este apartado se incluyen también alusiones a demostraciones ya ofrecidas
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en anteriores problhvmata, con formas pasivas del verbo deivknumi (devdeiktai, ejdevdeikto ) 3) Objeciones : sólo existen en los postulados (1, 2, 4, 19 y 27) y responden, según parece, a cuestiones planteadas por el público, sin que sea necesario a este respecto mantener la reserva que hemos manifestado en otras ocasiones (cf. supra, n. 304). El provblhma es por naturaleza dialéctico, y las objeciones son propias de esa naturaleza, aunque sea un tanto exagerado afirmar, como hace Bélis (op. cit., p. 219), que se trata del único momento de la obra donde los oyentes intervienen, pues igualmente encontramos objeciones en los libros I y II. 4) Conclusión : salvo muy contadas excepciones, todo provblhma se cierra de forma circular repitiendo de manera más o menos literal el enunciado. Así pues, a la hora de numerar los distintos postulados intentaremos escoger sólo los que se ajusten claramente a dicho esquema. Aplicando este criterio, hemos establecido 28 proposiciones. El resultado no ofrece grandes cambios respecto a estudios anteriores, pero si cumple, creemos, la tarea de unificar los cómputos de unos y otros autores. Nos indica, además, que no sólo dentro de este libro encontramos problhvmata. Ciertos párrafos del final del libro II tienen también la estructura del provblhma (véase, por ejemplo, Harm. 51.3-52.2, donde se demuestra que la cuarta consta de dos tonos y medio), lo que parece apoyar la idea de que no es mucho lo perdido entre este libro y el anterior (así opina Barker GMW II, p. 122). Si en el número los estudiosos no han llegado a ningún acuerdo, a la hora de clasificar los teoremas la situación es similar. Compárense, por ejemplo, las clasificaciones de Ruelle, Da Rios y Bélis (op. cit. pp. 220-222). El propio texto de la Harmónica nos incita a establecer estas clasificaciones y nos indica en algunos casos el criterio a seguir (vid. Harm. 59.15-18). El problema es que si se establecen grupos con criterios muy rígidos, ciertos teoremas quedan fuera de ellos. Bélis, por ejemplo, establece sus grupos basándose primero en su afinidad temática (el grupo 2 sería el que trata las secuencias de intervalos simples, el 3 el que explica las posibles "vias" a partir de los intervalos, etc.) y auxiliarmente en su forma (todas las proposiciones del grupo 2 está introducidas por formas de tivqhmi, o por su sinónimo en este contexto melw/dei'tai,
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todas las del grupo 3 por duvo oJdoiv). Además, los grupos poseen para ella una extensión cerrada, de manera que no es posible que dentro del espacio que ocupa un grupo cualquiera aparezcan proposiciones que por su temática deberían pertenecer a otro grupo. Esta parece ser la causa de que nuestros teoremas 6 y 7, que por su posición en el texto deberían pertenecer al grupo 2, pero cuyo tema no se corresponde con el que Bélis atribuye a dicho grupo, sean ignorados por ella. Y sin embargo cumplen con los requisitos de enunciado, demostración y conclusión. Conviene, pues, aceptar que en algún caso la uniformidad que una clasificación por grupos pretende no pueda ser mantenida. Se intentará, en tal caso, explicar el porqué de cada anomalía. Aún así, pueden establecerse los siguientes apartados o grupos: 1 Sobre la continuidad y la sucesión: Puesto que el tema general que concierne a todos los problhvmata es el de las reglas de sucesión o combinación melódica de intervalos, sobre las que girarán todas las argumentaciones de nuestro autor, es lógico que estos términos sean aclarados. El teorema (1) los trata con detenimiento. 2 Sobre los intervalos simples. 2. 0. Proposiciones introductorias. Son tres y abordan cuestiones básicas para el estudio de los intervalos simples; (2) define el intervalo simple; (3) nos recuerda qué notas dentro de la escala son móviles y cuales no, cuestión que resulta básica para entender la proposición siguiente; ésta, a su vez, (4) explica el número máximo de intervalos simples de extensión distinta que puede haber en una escala. 2. a. Secuencias de intervalos simples iguales: se trata en ellos de determinar qué intervalos simples pueden ser repetidos, esto es, aparecer de forma consecutiva en la escala y cuántas veces. Los intervalos simples estudiados son: el puknovn (proposiciones 5-7; sobre la consideración del puknovn como intervalo simple, cf. supra, n 27); el dítono (8); el tono (9-10); el semitono (11). Dentro de este grupo las proposiciones 6-7 poseen un status especial; dado que se ha demostrado (5) que no es lícito situar dos puknav de forma consecutiva, Aristóxeno introduce estos dos problhvmata que deberían, en puridad, ser situados en los grupos 3º ó 4º. Sin embargo su situación aquí no es casual; complementan y aclaran la
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demostración de la proposición anterior y al mismo tiempo introducen la nº 8, relativa al dítono. 2. b. Secuencias de intervalos simples desiguales : una vez vistos los intervalos que pueden repetirse y en qué condiciones, se pasa a estudiar qué intervalos simples pueden seguir a qué otros distintos de ellos; se dedican dos teoremas (12 y 13) a examinar el dítono; uno al puknovn (14); dos al tono (15 y 16). El semitono es también objeto de estudio en las proposiciones que conciernen al tono. 2. c. Vías (oJdoiv) a partir de cada intervalo simple : resume y reafirma lo dicho en 2.a y 2.b. Se trata de exponer las posibles progresiones a partir de cada intervalo simple. Así, se estudia primero el dítono (17); a continuación el puknovn (18) y, por último, el tono (19). Una proposición, generalmente considerada corrupta, hace referencia a las vías desde el semitono 3. Sobre el puknovn. (20-25) Tratado en el grupo anterior como un intervalo simple, ahora nuestro autor se decide a considerarlo como una suma de dos intervalos. En este caso Aristóxeno se centra en las notas, no en los intervalos; no dice "desde el intervalo de 3/8 de tono hay dos vías hacia el agudo", sino "desde la nota superior (o intermedia o inferior) del puknovn las vías son dos. La razón es, con toda seguridad, la misma economía de la que hablábamos en n. 27. Necesariamente, algunas proposiciones repetirán lo dicho en los grupos anteriores (22 y 23, por ejemplo, repiten 18). 4. Sobre los géneros. (26-27) En realidad éstas son proposiciones sobre el número de intervalos simples distintos que admite cada género. En este sentido no son más que un prolongación del teorema 4. Resulta, cuando menos, curioso, el interés que nuestro autor muestra por esta cuestión, pues no está muy clara la productividad de dicho tema. 5. Sobre la forma. (28) Si el apartado anterior trataba del número de intervalos simples, éste trata de su colocación dentro de la cuarta. Desgraciadamente el teorema queda interrumpido por el final del texto conservado. Es muy probable que tras esto se haya examinado
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igualmente las posibles disposiciones (schvmata) de la quinta y quizá de esto se haya pasado al estudio de los modos o schvmata de la octava, como sugiere el tratado de Cleónides (Harm. 195 ss.).



De todo lo dicho puede extraerse dos conclusiones : 1) de uno u otro modo, todos los problhvmata giran en torno a un mismo tema: el estudio de los intervalos simples y de las reglas que rigen su sucesión melódica dentro de la escala. Se trata de una enumeración casi exhaustiva de todas las posibles progresiones que toma como base una serie de principios fundamentales. Dichos principios, que deben ser identificados con lo que nuestro autor denomina a menudo ajrcaiv, se encuentran expuestos de forma sumaria al final del libro I (Harm. 25.15 ss.), que por ello es generalmente considerado el libro de los "Principios" (aunque nosotros no compartimos esta opinión, Edición, 2.a.VI, p. 106 ss.). Lo que de ellos se deriva (ta; meta; ta;" ajrca;" Harm. 39.8) o, lo que es igual, en palabras de Aristóxeno (Harm. 25.13-14) "cómo surgen la continuidad y la sucesión, qué intervalo se coloca tras qué otro y cuál no, se mostrará en los Elementos". En este libro III, vemos, pues, cumplido ese compromiso, por lo que no es descabellada la hipótesis (cf. Bélis, op. cit. p. 222) de que sea continuación del I en lugar del II. Parece, sin embargo que los indicios a favor de la unidad de los libros II y III frente al I son más sólidos (vid. supra Edición, 2.a.VI, p. 106 ss.). 2) aunque nuestro autor tiene en cuenta los tres géneros, en su análisis el enarmónico y el diatónico predominan claramente sobre el cromático. Cuando alude al puknovn, Aristóxeno tiene en mente siempre el puknovn enarmónico, puesto que siempre afirma que el complemento de la cuarta es el dítono. Nuestro autor dedica una amplia sección de este libro III (Harm. 62.4-63.15) a explicar que todo lo dicho es válido para cualquier otro puknovn que no sea el enarmónico; sin embargo es éste el que él escoge como modelo de escala con puknovn . Podría tratarse de una prueba de la estimación que siente por ese género, aunque probablemente también ha influido el hecho de que resulta mucho menos engorroso enfrentarse al dítono como complemento de la cuarta que hablar, por ejemplo, del "intervalo de tres semitonos más una diesis cromática" que completa la cuarta en el género cromático sesquiáltero.
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348



Sobre las noción de "sucesión" y "continuidad", cf. supra, n. 24; distintas



aproximaciones al mismo tema en el libro I (Harm. 24.6-25.14) y en el libro II (47.1848.15). 349



El término sunafhv, "conjunción" (vid. supra, n. 89), no tiene exactamente el



mismo significado que en Harm. 20.16. Si allí aludía al límite común de los ámbitos de las notas móviles, aquí significa "conjunción de tetracordios", esto es, la unión de dos tetracordios a través de una nota común que forma parte de ambos. Esos tetracordios serán por ello denominados "conjuntos" (sunhmmevna , vid. supra, n. 24); es el caso, por ejemplo, en la E.P.M. de los tetracordios "bajo" (uJpavtwn) y "medio" (mevswn), vid. infra, 4.e, gráfico I. Hay que reseñar que este término, como su complementario diavzeuxi" sólo son utilizados una vez en los dos libros precedentes (Harm. 14.17) con el mismo sentido que toman a lo largo del libro III. 350



Sobre diavzeuxi" ("disyunción"), supra, n. 89 y 349.



351



"A partir de lo ya establecido", ejk tw'n uJpokeimevnwn. Aristóxeno basa sus



deducciones en una serie de principios establecidos de manera sumaria y sin demostración, principios con un enunciado similar a los establecidos en la parte final del libro I (Harm. 25.15 ss.), todos introducidos por la fórmula uJpokeivsqw "acéptese". Este uso del verbo uJpokei'mai está bien atestiguado en Platón y Aristóteles (cf. LSJ, s. v. cit. II, 2). 352



Estas dudas podrían ser las de un conocedor de la doctrina aristotélica. Ya en n.



24 anticipábamos la inadecuación entre el concepto Aristotélico de "sucesión" y el uso que Aristóxeno da al término. Dicha objeción resultaría, pues, bastante lógica en quien pretendiera ver en el término eJxh'" un sinónimo del aristotélico ejfexh'". El uso de sunechv" en Harm. 53.16 con un valor distinto al que Aristóteles le otorga (parece relegado a mero sinónimo de eJxh'", véase infra, n. 353 y 355) sólo contribuye a descolocarnos definitivamente. Es probable que cualquiera de nosotros hubiera caído en la misma confusión que los desorientados oyentes de Aristóxeno.
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En las líneas que siguen se pone de manifiesto la ambigüedad en el uso de



"sucesión" (to; eJxh'") y "continuidad" (sunevceia, to; sunecev"). En realidad, la ambigüedad se manifiesta al comparar su uso en el libro I, Harm. 24.6-25.19 (el único lugar donde ambos términos conviven y parecen usados con un significado distinto, vid. supra, n. 24), con su uso en los libros siguientes. En el libro II, parece haberse producido un cambio en la concepción de nuestro autor : sunevceia no aparece y en su lugar sólo encontramos sunechv" , si bien, ya no como término referido a la conjunción, ni como opuesto a eJxh'", sino más bien como sinónimo (esta sinonimia queda bastante clara en Harm. 47.18-48.2). En el libro III, y en concreto en las líneas que aquí nos ocupan, el predominio de eJxh'" es absoluto; al igual que en el libro II, sólo una vez se utiliza sunechv" (53.16; no hay ejemplos de sunevceia) y debe asumirse que no está utilizado en un sentido técnico, o bien que ese sentido ha cambiado respecto al libro I, pues se nos dice que son sunech' aquellas escalas cuyos límites son sucesivos (eJxh'") o se superponen, lo cual coincide casi exactamente con lo que se dice a continuación de las formas de sucesión (to; eJxh'") para las escalas. ¿Cuál sería pues, la definición de eJxh'" (y su sinónimo sunevceia)? Resultaría de la mezcla de los dos conceptos, algo como " la continuidad (o sucesión) tiene lugar cuando entre dos escalas (o notas o intervalos) no es posible introducir una tercera escala (o nota o intervalo) sin violar las leyes de la melodía; esto se producirá tanto si las notas coinciden como si están separadas por el tono disyuntivo y en ningún otro caso (no podrán, por ejemplo estar separadas por el dítono, cf. infra, n. 355)". Parece, por tanto, que es posible señalar la uniformidad en el uso de eJxh'" y su sinonimia con sunevceia como otra de las características comunes a los libros II y III , que los diferencia a su vez del libro I. En Aristid. Quint. de Musica, 13.7, se observa la misma sinonimia. 354



El error aparente que supone definir la sucesión por referencia a ella misma no



lo es tal, según Barker (GMW II, p. 171, n. 4). Aristóxeno, según esto, no está definiendo la sucesión en general, sino la sucesión entre las escalas, haciendo referencia a notas sucesivas o coincidentes. Pero entonces se hace necesario definir qué se entiende por notas sucesivas ; dicho de otro modo, Aristóxeno está faltando a su promesa de ofrecer una definición general de la sucesión (53.12-13 kaqovlou tiv pot j ejsti; to; eJxh'"); para una reconstrucción de esa definición general, cf. supra, n. 353.
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355



Es necesario analizar detenidamente estas líneas. El término "forma" (ei\do")



debe aludir a la disposición de las notas dentro de la escala (en este caso el tetracordio; cf. supra, n. 33). En Harm. 67.14 ss. se explica que hay tres ei[dh tou' dia; tessavrwn : aquella en que el puknovn se sitúa en la parte inferior de la cuarta (en género enarmónico ¼ + ¼ + 2), la que posee el puknovn dividido (¼ + 2 + ¼ ) y la que lo posee en la parte superior (2 + ¼ + ¼ ). Así que cuando nuestro autor habla de tetracordios iguales (o{moia) debe referirse a "tetracordios de igual forma, disposición de los intervalos" (en 54.9 se habla expresamente de tetravcorda o{moia kat j ei\do"). Cabe destacar también el uso de tovpo", término que normalmente alude a una sección más o menos extensa del espacio sonoro, y que aquí se refiere, en cambio, al punto de contacto entre los tetracordios conjuntos, esto es, a la nota (y como nota, carente de extensión) que les es común; vid. supra, n. 25. Intentemos ahora explicar las afirmaciones relativas a la "semejanza" de los tetracordios; hay que observar en primer lugar que nuestro autor habla siempre de tetracordios, nunca de "cuartas"; la distinción es importante puesto que un tetracordio, si bien suele tener la extensión de una cuarta, puede también ser mayor o menor. De hecho, si observamos la E.P.M. en el género enarmónico, veremos que la cuarta existente entre la mese del tetracordio medio y la paranete del tetracordio disjunto tiene tan sólo un tono y medio. Examinemos la primera proposición: "las escalas de los tetracordios sucesivos comparten un punto y son necesariamente semejantes". Supongamos dos tetracordios sucesivos que comparten un punto "x" (esto es, dos tetracordios conjuntos) en el género enarmónico: 
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En ellos todas las notas cumplen la ley fundamental expresada en Harm. 53.810; sin embargo, cualquier cambio en la forma de uno de los tetracordios quebraría esa ley; así, en la escala ¼ g
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la nota "c" estaría situada a 4 tonos y ¼ de la cuarta nota a partir de ella (f) y a 4 tonos y ½ de la quinta (g). Lo mismo sucedería, por ejemplo, con una escala diatónica tensa ½  1
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donde la nota "b" está situada a 3 tonos de la cuarta nota a partir de ella (e) y a 4 tonos de la quinta (f). Volveremos a esta proposición. Examinemos ahora la segunda posibilidad: "en el otro (tipo), en cambio, (las escalas de los tetracordios) se encuentran separadas entre sí, y la forma de los tetracordios puede ser semejante", haciendo hincapié en ese puede ( duvnatai). Sean dos tetracordios disjuntos, esto es, separados por el tono disyuntivo (x y) :
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Si alteramos uno de ellos  h
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Se quiebra nuevamente la "ley fundamental" puesto que la nota "c" estará a 1+½ tonos de "f" y a 1 + ¾ de "g". ¿Cómo interpretar entonces ese puede, si parece evidente, por lo que acabamos de decir, que debe ser semejante o de lo contrario no se cumplirían las leyes melódicas? Barker entiende que en realidad las palabras de Aristóxeno deben ser interpretadas de otro modo : cuando los límites de los tetracordios no coinciden, su forma puede ser semejante, lo cual sólo sucederá si la distancia entre
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ambos es de un tono y en ningún otro caso. No es difícil encontrar tetracordios separados por otros intervalos como el dítono, aunque para ello es necesario asumir que un tetracordio no debe necesariamente poseer la estructura [nota fija / n. móvil / n. móv. / n. fij.](vid. al respecto Barker, op. cit. II, p. 171, n. 5; cf. sin embargo la crítica de Mathiesen, Apollo's Lyre, p. 330, n. 87); podemos dividir, por ejemplo, la E.p.m. en tetracordios que no estén limitados por notas fijas (f=nota fija; m= nota móvil). 2
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El tetracordio 1 está separado del tetracordio 2 por un dítono; no hay ninguna nota entre ellos y sin embargo no pueden ser considerados continuos porque el intervalo que los separa no es el tono (cf. 53.6-7). La consecuencia de esto es que los tetracordios no guardarán la misma forma (2 + ¼ + ¼ frente a ¼ + ¼ + 2). Esto es, probablemente, lo que quiere decir Aristóxeno. Volvamos ahora, para terminar, a la primera proposición. Hemos dicho que Aristóxeno entiende por tetracordio una escala que comprende cuatro notas, sean éstas fijas o móviles y sea cual sea su disposición; no obstante si observamos una escala diatónica tensa disjunta e incluimos el tono disyuntivo (x-y) en el segundo tetracordio 1
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aparentemente podríamos afirmar que se trata de dos tetracordios sucesivos que comparten un mismo límite; sin embargo esto quebraría la primera regla: los tetracordios cuyos límites coinciden deben ser necesariamente iguales en su forma. Por tanto para nuestro autor no estamos ante dos tetracordios con límites coincidentes, sino ante dos tetracordios de forma 1 + 1 + ½ separados por un tono disyuntivo. En consecuencia, nuestro autor no sólo considera tetracordio aquel cuyas notas extremas son fijas; sin embargo es evidente que el tono disyuntivo queda fuera de todo
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tetracordio y sólo se concibe como separación entre tetracordios (cf. infra, n. 356 y 361). 356



En este pasaje el sentido de eJxh'" parece haber cambiado (cf. Macran, op. cit. p.



289). Sólo así se explica que entre dos tetracordios "continuos" o "sucesivos" se pueda intercalar otro tetracordio; para que ello sea posible, eJxh'" ya no puede aludir, como hasta ahora, a escalas cuyos límites coinciden o está separados por el tono disyuntivo, sino que debe tener el significado más general de en la misma línea de sucesión, esto es, en la misma escala, aunque no necesariamente sucesivos, lo cual incluiría, por ejemplo, a dos tetracordios como los denominados uJpavtwn y uJperbolaivwn (vid. infra, 4.e, gráfico I de la E.P.M.). Se trata de un cambio de significado brusco y aislado, puesto que a continuación (54.12) vuelve a ser usado con el sentido original. Barker (GMW II, p. 172, n. 8) se encuentra muy tentado de suponer una laguna o alterar el texto. Existe, en nuestra opinión, otra posibilidad que salva el texto; así al afirmar Aristóxeno que entre tetracordios sucesivos o hay otro semejante o no hay ninguno, se aludiría al hecho, admitido en otros lugares (v.gr. Harm. 57.16 ss.) de que desde el límite inferior del tono disyuntivo es posible construir un tetracordio conjunto, posibilidad que se observa fácilmente en la E.P.I.; dicho tetracordio tendrá la misma forma (es decir disposición de intervalos) que aquellos entre los que se sitúa, si ha de cumplirse la ley general que rige las escalas melódicas. Si se otorga a eJxh'" el significado en la misma línea de sucesión se ha de dar otra explicación. En cuanto al hecho de que "entre tetracordios de forma semejante no cabe uno distinto" es fácil comprobar que es así en la E.P.I. (cf. gráfico I, infra, 4.e), donde se hallan todas las escalas posibles. Si dos tetracordios tienen igual forma y no son sucesivos, entre ellos puede haber un tono disyuntivo, un tetracordio de igual forma (o dos), o ambas cosas. En cuanto a "entre tetracordios distintos aunque situados en la misma línea de sucesión no es posible situar ningún otro tetracordio", existiría, a priori, una excepción. Supongamos que la E.P.M. en género diatónico tenso, cuya estructura es  1
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tetracordio 3 + t. dis. + tetracordio 2 + tetracordio 1
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recibiera una división distinta, con cuatro tetracordios conjuntos:  1
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+ tetracordio 3 + tetracordio 2
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+ tetracordio 4 ,



donde los tetracordios 1 y 3 ó 2 y 4 estarían en la misma línea de sucesión y sin embargo estarían separados por otro tetracordio. La respuesta a esta dificultad tendría que ver con el hecho de que para nuestro autor existe una secuencia que hayamos en su expresión más completa y perfecta bajo la forma de la E.P.I.; ella dicta cómo se han de distribuir los tetracordios, y por esto no es admisible que una escala posea 4 tetracordios conjuntos y que los tonos disyuntivos se sitúen a sus extremos. Dicho de otro modo, el tono disyuntivo no puede cambiar arbitrariamente de lugar, es decir, no debe ser tenido en cuenta a la hora de dividir la escala en tetracordios (cf. supra, n. 355 e infra, n. 377). 357



Sobre esta dificultad, cf. supra, n. 169 y 177; Winnington-Ingram (cf. Barker



"Aristoxenus' Theorems and the foundations of harmonic science", AncPhil 4, 1984, p. 64, n. 3) sugiere que ésta y otras ajporivai serían preguntas efectuadas por los asistentes a las charlas de Aristóxeno. 358



"Lo que caracteriza a la disyunción" es el tono disyuntivo. La afirmación es



bastante clara. El tono disyuntivo se sitúa siempre entre las notas extremas del tetracordio, esto es, las denominadas "fijas" (concretamente entre la nota superior del tetracordio inferior y la nota inferior del tetracordio superior). Por esta razón el tono disyuntivo será siempre un intervalo invariable. "Las partes de la cuarta" son los tres intervalos que la forman; al ser variables una o las dos notas intermedias, los tres intervalos lo serán también (cf. supra, n. 208). 359
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Cf. supra, proposición 3, Harm. 55.11-13.



360



Aunque el texto no es explícito al respecto, hay sobradas razones para pensar



que esta proposición no se refiere a intervalos sino a magnitudes, de ahí que ofrezcamos esa palabra entre paréntesis. Las razones han sido enumeradas por Barker (GMW II, p. 174, n. 15) de forma convincente; la más clara se basa en la afirmación "un género puede estar formado por menos ajsuvnqeta de los que hay en la quinta" (Harm. 56.1857.1); si ajsuvnqeta es entendido aquí en referencia a intervalos, estaríamos hablando, como Macran pretende (op. cit. p. 290) de escalas defectivas, esto es, escalas de quinta que contienen menos intervalos de los habituales; sin embargo, dichas escalas defectivas difícilmente podrían ser denominadas "géneros". La solución es mucho más sencilla, y la alusión a un tratamiento posterior (sin duda la proposición 26, Harm. 66.9 ss.) nos ayuda a establecerla. La proposición no habla de intervalos simples, sino de magnitudes simples distintas. Así, una quinta del género diatónico tenso que incluya el tono disyuntivo puede tener, por ejemplo, una estructura  1
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donde, como se observa, aunque los intervalos simples son 4, sólo hay dos magnitudes simples: el semitono y el tono. En cambio una quinta del género diatónico suave que incluya también el tono disyuntivo podría tener una forma 1
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y poseer, por tanto tantas magnitudes simples distintas como puede haber en la quinta, es decir, cuatro.
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Esta proposición es la base para muchas otras ( 8, 13, 14, 18, 21, 24 y 25). Como



ya hemos comentado (supra, n. 347), Aristóxeno utiliza siempre el puknovn enarmónico como modelo en sus proposiciones; aquí no se especifica ningún puknovn concreto, sin embargo en la siguiente se habla del dítono, que es el intervalo característico del género enarmónico. Las proposiciones son igualmente válidas para tetracordios diatónicos
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carentes de puknovn, si sustituimos dicho concepto por el de "conjunto de los dos intervalos inferiores del tetracordio". El argumento de Aristóxeno no ofrece dificultades al menos en su primera parte. Es claro que dos puknav completos juntos romperían la ley fundamental de la sucesión melódica (vid. supra, n. 172); sirva como ejemplo una escala como |



2



f



|¼|¼|¼|¼| e



d



c



b a



pyk. a + pyk. b es evidente que, por ejemplo, la nota "a" no se hallará a distancia de cuarta respecto a "d" ni de quinta respecto a "e" y que por tanto esta escala no podrá ser considerada melódica. La segunda parte, sin embargo, no es tan evidente: si junto a un puknovn colocamos no otro entero sino parte de otro (por ejemplo una diesis enarmónica) podríamos componer una escala como | i
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en la que, aunque ninguna nota se encuentra a distancia de cuarta respecto a la cuarta nota, sí que se encuentran a distancia de quinta respecto a la quinta; sin embargo, rompe varias leyes enunciadas por nuestro autor; en primer lugar, porque sitúa tres diesis sucesivas (cf. Harm. 25.1 ss.); en segundo lugar porque aunque no expresamente, nuestro autor ha dado ya varias muestras de que entre las notas que forman consonancia de quinta uno de los intervalos debe siempre ser el tono disyuntivo (esta es una de las implicaciones de Harm. 53.15 ss.). Existe, pues, una "inexplicit assumption" (como Barker, GMW II, p. 174, n. 16, la denomina, aunque ya es esbozada por Macran, op cit. p. 290, n. a p. 153, l. 13; el propio Barker estudia detenidamente esta ley implícita y sus consecuencias en "Aristoxenus Theorems and the Foundations of Harmonic Science" Anc. Phil. 4, 1984, 23-64 ) que podría enunciarse como sigue: "toda escala a partir de cierta extensión es analizable en tetracordios sucesivos, entendiendo por sucesivos aquellos cuyos límites coinciden o están separados por un tono disyuntivo". 390
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Esta proposición influye en 8, 20, 22 y 24; sólo sería válida, a priori, para una



escala formada por tetracordios conjuntos, puesto que en una escala disjunta sobre el dítono se sitúa el tono disyuntivo. Aún así, la concepción de nuestro autor es más compleja: como veremos en las proposiciones siguientes, incluso en escalas disjuntas se considera que la nota inferior del tono disyuntivo es potencialmente parte del puknovn superior. En la E.P.I esta situación queda reflejada claramente a partir de la mese del tetracordio medio donde la escala puede proseguir por conjunción hacia la trite del tetracordio conjunto o por disyunción a la paramese del tetracordio disjunto. Nuestro autor ha reflejado esta posibilidad con las palabras "la melodía se escinde en dos" (Harm. 4.12). Esto trae de nuevo a colación la noción de duvnami", si bien con un sentido ligeramente diferente al habitual. No se trata aquí de una función melódica propiamente dicha, sino del ser "en potencia" en su sentido aristotélico. Barker (GMW II, p. 175, n. 18; vid., también Barker, "Aristoxenus Theorems and the Foundations of Harmonic Science", AncPhil 4, 1984, 23-64, esp. cap. IV, V y VI) opina que el fin que persigue Aristóxeno al describir y ordenar los intervalos de la escala es establecer su duvnami" o función. Entendida como el límite superior de un tetracordio provisto de puknovn, la nota posee aquí como una de sus dunavmei" la capacidad de ser la más grave de un puknovn (vid. infra, n. 395). Existirían por tanto varias clases de dunavmei", cf. infra, n. 364. La noción de potencialidad, parece, sin embargo causar algunos problemas a nuestro autor, cf. infra, n. 374 y 403. Sobre la importancia de la duvnami" como "objeto limitado" que somete a estudio la ciencia harmónica, cf. infra, n. 389. Discrepancias de otros autores, especialmente de Baquio, respecto a esta teoría, infra, n. 391. 363



Esta proposición complementa a la anterior e influye en las proposiciones 13, 14



y 24. Si aquella estaba dedicada a la conjunción, ésta lo esta a la disyunción. No hay ningún problema en afirmar que el límite agudo del tono disyuntivo es el límite grave de un tetracordio. Sí lo hay, en apariencia, en afirmar que el límite inferior del tono forma también parte del puknovn; sin embargo, como ya comentamos en la nota anterior, el límite inferior del tono disyuntivo puede ser, potencialmente, el límite inferior de un puknovn. Obsérvese, para constatarlo, el gráfico de la E.P.I. (infra, 4.e).



391



364



Aristóxeno, en opinión de Da Rios (Armonica, p. 86, n. 1), es fiel a su educación



pitagórica (cf. Introducción, 1.b) al dar a sus demostraciones forma geométrica. Sin embargo el uso de un procedimiento geométrico supone más bien una revolución frente a los pitagóricos. Todos los cálculos pitagóricos se basan en métodos aritméticos en los que sólo los números están presentes. Aristóxeno representa sus escalas sobre una línea imaginaria, habla de las notas como puntos en esa línea y de los intervalos como los espacios entre esos puntos; sus demostraciones no se basan en las cualidades de los números que forman las proporciones sino en una serie de leyes sobre sucesión melódica. Sobre la diferencia de las dos concepciones en el plano de las matemáticas, cf. Crocker, op. cit. (supra, n. 8). Expuesto de forma gráfica, el razonamiento de nuestro autor es el siguiente
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dado que el dítono a-b tiene un puknovn sobre su límite superior (cf. proposición 6) y el dítono b-c lo tiene sobre su límite inferior, al situar ambos dítonos de forma consecutiva, es decir, al "encajar" las dos escalas, ambos puknav se situarían también en sucesión. Barker (GMW II, p. 175, n. 19), llama nuestra atención sobre la circunstancia de que Aristóxeno no recurra aquí simplemente a LF (cf. supra, n. 172); en efecto, a diferencia de otras proposiciones donde LF no es suficiente (cf. infra, n. 373), le hubiera sido muy sencillo demostrar la imposibilidad de que dos dítonos se sucedan alegando que a partir de una nota dada ni la cuarta nota formaría consonancia de cuarta ni la quinta de quinta. Parece, pues, que alguna razón mueve a Aristóxeno a escoger esta forma de argumentación. Es posible que, según la teoría de Barker (cf. supra, n. 362) el interés de nuestro autor sea establecer las dunavmei" de cada nota; así, puesto que se ha demostrado (proposición 6) que la duvnami" de la nota superior del dítono es, en sentido ascendente, dar paso a un puknovn y que la nota inferior del dítono hace lo propio en 392



sentido descendente, el argumento que esgrime nuestro autor revela la contradicción entre las dunavmei" que se produciría si unimos dos dítonos: una misma nota limitaría ambos dítonos, y sería por duvnami" la más grave y la más aguda de un puknovn. El principio tácito que rige las dunavmei" de las notas que limitan el dítono y el puknovn sería, por tanto: "ninguna nota con la duvnami" de admitir un puknovn sobre ella puede poseer al mismo tiempo la duvnami" de admitir un puknovn bajo ella". Vid. también infra, n. 401 y 403. 365



Aristóxeno centra ahora su análisis en las escalas disjuntas, que incluyen por



definición un intervalo de tono, el llamado "tono disyuntivo". Supuesto que éste está presente, se trata de demostrar que no es posible, en los géneros enarmónico y cromático situar un segundo intervalo de tono junto al tono disyuntivo, ni sobre él ni bajo él. La afirmación "colóquese, en primer lugar en sentido ascendente" quiere decir, por tanto, "colóquese un segundo intervalo de tono sobre el tono disyuntivo". 366



Ejemplificaremos la argumentación de Aristóxeno. Debemos para ello suponer



que al tetracordio dividido según las distintas crovai enarmónicas y cromáticas (cf. infra, 4.e, gráfico II) le añadimos dos intervalos de tono, siendo el primero de ellos el tono disyuntivo y el segundo aquel cuya invalidez se pretende demostrar; (H = hípate; Ph = parípate; L = lícano; M = mese; Pm = paramese (nota superior del tono disyuntivo); X = hipotética nota superior del segundo tono). Debemos para ello comprobar si X cumple o no la Ley Fundamental (vid. n. 172).
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X cr. tonal
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Es fácil comprobar que en los cuatro casos, la nota denominada X se halla respecto de la cuarta a partir de ella (la lícano) a una distancia superior al intervalo de cuarta; esa distancia es de 4 tonos en el género enarmónico; y de 3 + 5/6, 3 + 6/8 y 3+½ respectivamente en las tres cromáticas. Dado que en todos los casos esa distancia supera también (o iguala, en el cromático tonal) el intervalo de quinta (3+½), es evidente que la distancia con respecto a la quinta nota (parípate) será siempre superior a una quinta. Por tanto la proposición queda demostrada al menos por lo que se refiere a su primera parte. 367



Concretamente a la crova denominada tensa, cuya estructura es |



1



M
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|



1



L



| ½| Ph H



Esto sucederá si un tetracordio en el género diatónico tenso se halla en una



escala disjunta, con lo que el tono disyuntivo se sumará a los que de por sí caracterizan al tetracordio (vid. también infra, proposición 16, n. 376) |



1



Pm



|



1



|
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1



| ½| Ph H



tono disy.



369



Si colocamos un semitono bajo el semitono ya existente en las dos crovai del



género cromático (es decir, bajo el intervalo hípate-parípate), resultará una escala | M 394



1



| L
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| ½|½ | Ph H X



(diatónico tenso)
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Es evidente que el límite inferior del segundo semitono (X) no cumplirá la ley fundamental de la sucesión melódica con respecto a M ni a L, pues no se halla a distancia de cuarta de L ni de quinta de M, sino a distancia de 2 tonos y 1+ ¾ respectivamente de L y a 3 tonos de M en ambos casos. 370



Aristóxeno se refiere concretamente al género cromático tonal, cuya estructura



es |



1+½



M



| ½|½ | L Ph H



Como ya hemos comentado (cf. supra, n. 211), según Ruelle, éste sería un ejemplo de modulación de género. 371



Esto alude principalmente a la proposiciones 6, 7 y 8. Esta proposición es sólo



válida para las escalas conjuntas. La proposición siguiente analiza la situación en las escalas disjuntas. 372



I. e., la mas grave de un puknovn, cf. supra, proposición 6.



373



Nuestro autor recurre aquí al mismo método de argumentación que en la



proposición 8, cf. supra, n. 364. El razonamiento es el siguiente : supóngase una escala enarmónica como | M



2



|¼|¼| L Ph H
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si situamos el tono desde el límite grave del dítono en sentido descendente tendremos |



2



|¼|¼|



M



L Ph H tono añadido



|¼|¼|



|



X por tanto la nota L, que es evidentemente la más alta del puknovn enarmónico, coincidirá con la nota X, que por ser el límite superior del tono añadido debe ser la nota más grave de un puknovn (vid. proposición 7). Así que, de nuevo, nos enfrentaríamos al absurdo, ya probado (proposición 5, cf. supra, n. 361), de una escala con dos puknav sucesivos. A. Barker señala (GMW II, p. 177, n. 26) que esta proposición junto con algunas otras no puede ser demostrada con el solo uso de LF. Se trata en este caso de demostrar que el tono disyuntivo no puede situarse tras cualquier intervalo de cuarta sino sólo tras aquellos situados entre notas fijas; puesto que esto no se deduce de LF, es necesario otro tipo de demostración; esto justificaría que Aristóxeno recurra a una argumentación basada en las funciones de las notas. En este caso, se demuestra que el tono disyuntivo nunca puede situarse bajo el dítono. En la proposición siguiente se demuestra que no puede situarse sobre el puknovn. El objetivo que persigue nuestro autor es, según Barker, subsanar las carencias de Eratocles y sus sucesores (cf Harm. 4.11 ss., n. 31) a la hora de demostrar si la disyunción se produce a partir de cualquier intervalo o no. Cf. infra, n. 377. 374



"Será la misma" que en la anterior proposición; si se ha afirmado que las notas



que limitan el tono son las notas inferiores de un puknovn (proposición 7) se ha de asumir que al añadir sobre el puknovn un tono disyuntivo, se estará creando una escala como la que sigue
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La demostración parece suficiente; sin embargo, de nuevo nuestro autor pasa por alto una contrargumentación; si, efectivamente, los dos límites del tono disyuntivo son las notas más graves de un puknovn, entonces, al situar el tono bajo el puknovn estaríamos considerando posible una escala como | tono disyunt. | |¼|¼|



½



puknovn 2



|¼|¼| puknovn 1



que a todas luces incumple la Ley Fundamental de sucesión melódica (LF). Aristóxeno se mueve, pues, en un terreno resbaladizo al poner en juego la noción de la potencialidad (vid. supra, n. 362), y no podemos saber, ante su laconismo al respecto, si él mismo es consciente de todas sus implicaciones. Igualmente la proposición 25, vid. infra, n. 403, es susceptible de un crítica parecida. 375



Escojamos un tetracordio en el género diatónico tenso
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si introducimos otro semitono de manera que haya dos a ambos lados del tono central, resultará una escala |



| ½ |



M



X
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en la que H no se halla a distancia de cuarta de X ni de quinta respecto a M.
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En el género diatónico tenso una escala conjunta tendrá la forma 397
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y una escala disjunta será | N
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t. disy. es, por tanto, legítimo situar un semitono a ambos lados de dos o tres tonos sucesivos. 377



Sobre este pasaje y las razones de su seclusión, cf. N.Ed., n. a p. 60, l. 19-20. Las



proposiciones que siguen recopilan la información ofrecida hasta el momento sobre las progresiones posibles a partir de cada nota; Aristóxeno denomina a estas progresiones "caminos", "vias" (oJdoiv). Nuestro autor precisa cuáles son esas vías a partir de cada uno de los intervalos simples de la escala o de cada una de las notas que limitan esos intervalos. La necesidad de precisar estas "vías" viene dada por la existencia de un punto en que "la melodía se escinde en dos" (Harm. 4.12 ss.), es decir, donde se manifiesta la doble posibilidad de la conjunción y la disyunción. De no existir dicho punto las progresiones desde un intervalo hacia cualquier otro serían fijas e invariables. Lo que realmente interesa a nuestro autor y le mueve a resumir así lo dicho en anteriores proposiciones es establecer los lugares en los que puede situarse el tono disyuntivo; la solución a esta cuestión es "entre las notas fijas del tetracordio". Las escalas que Aristóxeno tiene in mente no poseen nunca, aparentemente, una extensión superior a los dos tetracordios. Si hubiera considerado escalas de mayor tamaño, como la E.P.M, hubiera debido precisar que no es lícito incluir en la escala tantos tonos disyuntivos como tetracordios limitados por notas fijas hay, y que, dado un número cualquiera de tetracordios si dos son disjuntos entre sí, deberán ser, a su vez, conjuntos respecto a aquellos con los que limitan por el lado opuesto; dicho de otra manera, una escala de más de dos tetracordios puede estar formada bien por tetracordios conjuntos solamente (es lo que sucede con la E.p.m., aunque Aristóxeno nunca dice que sólo 398



puedan unirse tres tetracordios conjuntos consecutivos; parece más bien que no tendría mucho sentido para él limitar ese número a tres) bien por tetracordios conjuntos y disjuntos alternados. Puesto que no hay, en la obra conservada de Aristóxeno ningún indicio de este tipo de consideraciones, parece claro que nuestro autor no está sometiendo a análisis las "Escalas Perfectas"; encontramos en esto otro indicio a favor de la posterioridad de esa creación teórica al menos respecto a la redacción de la parte conservada de Elementa harmonica. Para otros indicios de esto, vid. infra, n. 391. También sobre el tono disyuntivo, supra, n. 356. 378



Vid. proposiciones 12 y 13.



379



Cf. sobre estas palabras N.Ed., n. a p. 61, l. 3.



380



Vid. proposición 8.



381



Vid. proposiciones 8 y 13. Nuevamente el puknovn considerado como un



intervalo simple, cf. supra, n. 27. 382



Partiendo del puknovn en sentido descendente debe haber un dítono vid.



proposiciones 6, 7, 8 y 12. Puede haber también, en un escala disjunta, un tono, vid. proposición 14. 383



Vid. proposición 5.



384



Nuevamente se alude a la proposiciones 5 y 14.



385



Vid. proposiciones 9, 13 y 14.



386



Sobre las razones que llevan a nuestro autor a escoger como modelo de sus



argumentaciones el puknovn enarmónico, cf. supra, n. 347, conclusión 2. En cuanto a la expresión "y al tamaño del puknovn", traduce kai; to; tou' puknou' mevgeqo", cf. N.Ed., n. a p. 62, l. 5. Puede interpretarse dicho sintagma como acusativo dependiente de la preposición kata; que rige también a eJkavsthn crovan (así Macran, Da 399



Rios y nuestra traducción) o como nominativo sujeto de metalambavnetai coordinado con el otro sujeto (diavsthma) mediante kaiv (así Marquard, Ruelle,



Westphal y,



aparentemente, Barker). En ninguno de los dos casos el sentido sufre alteraciones importantes, sin embargo la opción de Marquard exige una leve modificación del texto. 387



Es decir, desde el tono disyuntivo. Barker afirma que en este punto Aristóxeno



nombra al tono disyuntivo no por su extensión sino utilizando los nombres de las notas que lo limitan, y que hace esto porque en el género diatónico el intervalo de tono puede aparecer en varias posiciones y, por tanto, con varias funciones. En realidad Aristóxeno nombra al tono por su magnitud ("el tono común a los géneros") y utiliza los nombres de las notas para designar los intervalos con los que el tono limita. Pero hace esto no porque en el género diatónico el intervalo de tono pueda desempeñar distintas funciones, sino porque al tratarse de intervalos delimitados por notas móviles (al menos por una) su tamaño es variable y por tanto no tendría sentido nombrarlos por su magnitud. Del mismo modo en el párrafo anterior, ha aludido al intervalo superior del tetracordio en el género cromático por las notas que lo limitan y no por su tamaño. 388



Cf. la misma idea en los libros I y II, Harm. 23.1 ss.; 43.7 ss. y n. 153.



389



Vid. supra, n. 66. Aristóxeno resalta aquí una idea fundamental : existe un



número limitado de características cualitativas o funcionales; las cuantitativas, en cambio, poseen un número ilimitado de posibilidades, por lo que son indeterminadas; el sistema de nuestro autor no puede, por tanto, basarse en lo cuantitativo, aunque las cantidades le sirvan como medio para expresar sus deducciones (habla de los caminos a partir del tono, del dítono, etc.). La misma idea subyace en Harm. 35. 7 ss. 390



"Funciones" (dunavmei"), "formas" (ei[dh ) y "posiciones" (qevsei") son usados



según Macran (op. cit. n. a p. 292, l. 18) y Barker (GMW II, p. 180, n. 36), en un sentido no técnico. Sobre estos tres términos, cf. supra, n. 11 y 33. Conforme a lo allí dicho, podría entenderse que qevsi" no tenga aquí un uso técnico y que sea más bien un sinónimo de ei\do"; sin embargo, parece más difícil negar que los dos primeros términos están utilizados en su sentido técnico. Está claro que duvnami" tiene, en las líneas



400



precedentes el sentido de "función melódica" y que un poco más adelante (Harm. 63.12) el sintagma ei[dh susthvmato" alude a la disyunción y a la conjunción. 391



Nuevamente es de resaltar la diferencia con teóricos posteriores. Mientras



Aristóxeno afirma esto, Cleónides (Harm. 186), Alipio (Isagoge 368) y Arístides Quintiliano (de Musica, 9.13 ss.) señalan que existen tres notas que son a[puknoi en cualquier género; éstas son las que limitan las Escalas Perfectas Mayor y Menor (vid. infra, 4.e, gráfico I), es decir, la proslambanómeno, la nete del tetracordio conjunto y la nete del tetracordio añadido. Esta diferencia ha de deberse a un fenómeno que se observa a lo largo de todo este libro III, y que ya hemos comentado (supra, n. 377) : nuestro autor parece no tomar en consideración las Escalas Perfectas en su análisis; aunque en la práctica no trabaja con escalas mayores que la octava, parece que en su mente el número de tetracordios consecutivos pudiera ser infinito, con lo que no existiría para él necesidad de "añadir" notas que "completen" la octava (es el caso de la proslambanómeno) ni de establecer un límite a sus escalas, (que es una de las funciones que desempeñan las dos netes). Que nuestro autor se mueva en este plano tan abstracto no imposibilita que haya conocido las Escalas Perfectas, aunque su omisión sería, cuando menos, digna de reseñar. Más profunda es, en cambio, la diferencia con Baquio, quien afirma (Harm. 300.10) que la nota inferior del tono disyuntivo es siempre a[pukno". También difiere Baquio, y con él Arístides Quintiliano (loc. cit., cf. Barker, GMW II, p. 408, n. 55) al considerar la existencia de puknovn también en el género diatónico. 392



"El tono" es, como de costumbre, el tono disyuntivo; cf. supra, proposición 7.



393



Cf. supra, proposición 6; lo dicho allí es válido tanto para el dítono como para



cualquier otro intervalo que desempeñe su misma función en el tetracordio. 394



Puesto que tres son las notas que lo forman, una ha de ser la inferior, otra la



intermedia y otra la superior. Junto a un puknovn no puede haber, completo o en parte, otro puknovn, cf. proposición 5, y en consecuencia la nota inferior no podrá ser la superior de otro puknovn, etc. Otros teóricos (cf. supra, n. 391) utilizan los términos



401



baruvpukno", mesovpukno" y ojxuvpukno" para designar, respectivamente, las notas inferior, media y superior del puknovn. 395



Barker observa que nuevamente, al transformar sus alusiones a los intervalos por



alusiones a las notas que limitan dichos intervalos, nuestro autor intenta establecer las dunavmei" de esas notas, demostrando que ése es su principal objetivo en estos teoremas; cf. supra, n. 362. 396



Cf. proposición 17.



397



Cf. proposición 6.



398



Cf. proposición 18.



399



Cf. proposición 17.



400



Cf. proposición 6.



401



En efecto, según se demostró en la proposición 6, la nota más grave de las que



contienen el dítono es la más aguda de un puknovn y la más aguda de las que lo contienen es la más grave de un puknovn. En ese caso, si se sitúa un dítono sobre la nota intermedia de cualquier puknovn resultará una escala con tres diesis:



| 1ª diesis| 2ª diesis | H



Ph



| 3ªdiesis |_____|



dítono



|



L



M



dítono



|



si el dítono se sitúa bajo la nota intermedia del puknovn, el resultado será el mismo, sólo que la tercera diesis no se situará esta vez bajo la hípate sino sobre la lícano: | 1ª diesis| 2ª diesis | H 402



Ph



L



dítono



| M



|



dítono



|



|
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El razonamiento es el mismo que el efectuado para demostrar las proposiciones 8 (cf. supra, n. 364) y 13, 14 y 25, cf. infra, n. 403. 402



En virtud de lo expuesto en la proposición 7, las nota inferior del tono



disyuntivo es (potencialmente) la más grave de un puknovn. Si esto es así, al situar un tono disyuntivo sobre la nota intermedia del puknovn tendremos | 1ª diesis | 2ª diesis | H



Ph



L



|



|



3ª diesis



|_ _ _ _



tono disyuntivo Lo mismo sucederá, mutatis mutandis, si el tono disyuntivo se sitúa bajo la nota intermedia del puknovn. 403



"Distintas en ese aspecto", es decir, con distinta posición en el puknovn. El



añadido es de Macran, vid. Edición, 2.a, ap. crit. a p. 66, l. 4-5. La proposición sigue el mismo razonamiento que la anterior; nuevamente se trata de mostrar que si una nota posee la duvnami" de ser, por ejemplo, la nota inferior de un puknovn, no podrá poseer al mismo tiempo la de ser la intermedia o la superior y viceversa. Vid. supra, n. 364 y 401. Como ya sucedía con la proposición 14 (cf. n. 374), podría objetarse a nuestro autor que si se ha admitido que las dos notas que limitan el tono disyuntivo son las más graves de un puknovn, en una escala del género cromático tonal (en el que el puknovn ocupa precisamente un tono), el tono disyuntivo podría tener dos puknav sobre sus dos límites con lo que la nota superior de tono disyuntivo sería al mismo tiempo la más grave y la más aguda de un puknovn. Sin embargo, aunque nuestro autor no lo mencione, es evidente que para él, aunque las dos notas que limitan el tono sean las más graves de un puknovn, nunca lo serán al mismo tiempo, pues esto supondría la colocación de dos puknav de forma sucesiva; entre otras cosas, esto iría contra la proposición 5.



403



404



Para ser exactos, habría que traducir, "se compone, como máximo, de tantas



(magnitudes) simples como (intervalos) hay en la quinta". El adjetivo ajsuvnqeto" se utiliza con distinto valor cuando se refiere a los géneros y a los intervalos, vid. infra, n. 408. Cf. con esta proposición la nº 4, Harm. 56.6 ss. Valga como explicación lo dicho en n. 360. 405



Cf. supra, n. 360 y 368.



406



Se refiere Aristóxeno a un tetracordio similar al diatónico de Harm. 24.3-4, cf.



supra, n. 160 y 321. Su división sería | M



1



| L



7/6



| 1/3 | Ph



H



lo que, añadido al tono disyuntivo, supone 3 magnitudes distintas : 1/3, 7/6 y 1 tono. 407



Cf. supra, n. 360.



408



En este caso, ajsunqevtwn no se refiere a magnitudes sino a intervalos. La



afirmación "el número de magnitudes simples en la quinta es de cuatro" sería falsa, puesto que el número de magnitudes varía de unos géneros a otros, como Aristóxeno demuestra en estas líneas. La inconsecuencia en el uso de ajsuvnqeto" es evidente respecto a anteriores afirmaciones (v.gr. Harm. 66.19). No se puede hablar de contradicción, por tratarse los géneros y los intervalos de realidades distintas y por utilizar en todo momento nuestro autor la forma sustantivada del adjetivo sin añadir los sustantivos mevgeqo" o diavsthma. Aristóxeno es aquí deliberadamente ambiguo. 409



Como ha sido ya demostrado, en los géneros enarmónico y cromático no pueden



sucederse más de dos diesis (proposición 5) ni dos dítonos (o el equivalente al dítono en el género cromático; vid. proposiciones 8 y 19) ni dos tonos (proposición 9).



404



410



"Forma", ei\do"; "disposición", sch'ma. Sobre ambos términos, cf. supra, n. 33.



411



Aquí finaliza el texto conservado de la Harmónica. Sobre las implicaciones de



estas líneas, vid. supra, n. 36. Sobre qué temas habrían sido tratados a continuación, vid. n. 33 y 347.
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4.d.- Aristóxeno y los intervalos de la música griega. Como hemos visto, Aristóxeno propone, a modo de ejemplo, seis crovai, pero reconoce que muchas otras podrían ser legítimas. ¿Responden estos modelos a formas habitualmente usadas por los intérpretes de su tiempo o se trata tan solo de esquemas teóricos sencillos que Aristóxeno escoge especialmente por su fácil representación geométrica y por su comensurabilidad con el intervalo de tono mayor? Es difícil saberlo con exactitud. Los testimonios sobre organizaciones del tetracordio más próximos en el tiempo a Aristóxeno son los de Arquitas y Filolao, entre los siglos V y IV, y el de Eratóstenes, ya en el siglo III. La posibilidad de que estén representando los mismos esquemas, y de que éstos se correspondan con formas reales de uso corriente en la música de la época, se reducirá a medida que estos cálculos estén más alejados en el tiempo. Los esquemas de estos autores, como los de otros más tardíos, presentan un grave inconveniente: están expresados en la forma típicamente pitagórica, la ratio. Esto supone, a modo de ejemplo, que si un pitagórico trataba de representar un esquema enarmónico frecuente en su época, aunque el oído le dictara que el conjunto de los dos intervalos inferiores del tetracordio estaba dividido en dos partes iguales, la aritmética le forzaba a representar esas dos partes como ligeramente diferentes, a buscar las rationes menos desemejantes, que nunca podrían, sin embargo, llegar a ser iguales, ya que la división del tono, 9 : 8, en dos partes iguales daba como resultado un número a[logo". Así, Aristóxeno podía tener in mente la misma división del tetracordio que un pitagórico y arrojar, sin embargo, sus cálculos, resultados ligeramente diferentes. Mientras esa diferencia no sea muy grande, puede ser desestimada, pero más alla de ciertos límites podrá afirmarse que estamos ante dos organizaciones distintas del tetracordio. Otro inconveniente a tener en cuenta radica en la variedad de los sistemas de afinación. A lo largo de la historia de la música en occidente se han conocido y propuesto muchos, con diversa suerte. Así, por ejemplo, los estudiosos suelen distinguir tres sistemas de afinación que se basan en la teoría musical desarrollada en la Antigüedad griega1:



1



Para una exposición detallada en español de estas cuestiones, vid. J.J. Goldáraz Gaínza, Afinación y temperamento en la música occidental, Madrid, 1992, especialmente pp. 9-31. Hemos recurrido también a un manual ya clásico, la Teoría de la música de J. Zamacois, 14ª ed., Madrid 1994, vol. II, pp. 114 ss. "rudimentos de acústica" y especialmente 146 ss., "la afinación de la escala". Ambos incurren, sin embargo, en un error relativamente frecuente entre nuestros estudiosos de la música, al
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1) El pitagórico, basado en el encadenamiento de quintas naturales, esto es, las representadas por la razón 3 : 2, que coincide exactamente con el intervalo formado por los sonidos 3 y 2 de la serie armónica; dicho sistema tiene el inconveniente de producir algunos intervalos, como las terceras o sextas mayores, excesivamente grandes, por lo que resulta inadecuado para la música polifónica. Sin embargo se ajusta muy bien a una música homofónica y fundamentalmente melódica, lo que explica su aceptación entre los griegos y, posteriormente en la Edad Media2. 2) El sistema de Aristóxeno y su escuela, radicalmente opuesto al anterior, como ya hemos comentado, se basa en la división de los intervalos en partes iguales, y elimina muchos de los inconvenientes prácticos del sistema pitagórico. No parece que dicho sistema haya sido verdaderamente aplicado a la música de su tiempo. En realidad nunca parece que nuestro autor se plantee la posibilidad de una aplicación práctica. Y sin embargo esta propuesta es la más cercana al sistema de afinación denominado "temperamento igual", predominante en la música actual. Sólo a partir del Renacimiento, con el desarrollo de la música polifónica y la recuperación de los tratados musicales griegos revive el interés



denominar a nuestro autor "Aristógenes" en lugar de Aristóxeno; desconocemos el origen exacto de este error tan extendido, si bien parece deberse a una incorrecta transcripción a partir del francés. Los tres sistemas de afinación que aquí exponemos corresponden a una sistematización realizada en época moderna. Por "afinación pitagórica" se entiende, básicamente, el modelo de escala diatónica propuesto por Platón en el Timeo (34b - 36b) denominada por Tolomeo "escala de Eratóstenes" que contó con gran aceptación entre los pitagóricos; éstos, sin embargo, como es fácil observar a partir de Tolomeo, Harm. 30 ss., proponen muchas otras afinaciones ajustadas a los tres géneros griegos (enarmónico, cromático y diatónico) y su método, lejos de ser el encadenamiento de quintas naturales, es la pura deducción aritmética de los intervalos menores a partir de los consonantes. La moderna "afinación pitagórica" es, pues, una reinterpretación del método, ajustada a una sóla escala en un sólo género. Igualmente, la propuesta de Aristóxeno dista mucho de poder ser identificada con el moderno "temperamento igual", por la sencilla razón de que éste se propone como método práctico destinado a mejorar la afinación en los instrumentos de sonidos fijos. Nuestro autor no pretende en ningún momento algo parecido al proponer el ajuste de los intervalos mediante la división en partes iguales, sino sólo resolver las dificultades y contradicciones del sistema pitagórico, causadas por la irracionalidad de algunas divisiones, como la del tono en dos partes desiguales. En cuanto a Tolomeo, él mismo se expresa mediante proporciones, al igual que los pitagóricos y sus propuestas se enmarcan junto a las de otros pitagóricos. No hay pues, entre los griegos, nada parecido a tres sistemas de afinación, sino dos enfoques teóricos contrapuestos cuya aplicación práctica resulta muy difícil demostrar. 2



La supremacía de la afinación pitagórica hasta el Renacimiento se debe en gran medida a que Boecio, principal fuente sobre la teoría musical antigua a la que tuvieron acceso los estudiosos medievales sólo examina ésta con detenimiento.
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por esta propuesta, que parece haber influido en el sistema de afinación renacentista propuesto por Zarlino. 3) El Tolemaico o diatono-sintónico, recibe su nombre de Tolomeo, aunque ciertas propuestas son atribuibles a Dídimo; parte del pitagórico pero subsana sus deficiencias introduciendo algunos intervalos puros o naturales. Se caracteriza porque los intervalos se expresan mediante rationes formadas por números enteros pequeños. Como el aristoxénico, cobrará auge con el fin de la Edad Media. Hoy en día se lo considera origen del sistema denominado "justa entonación".



Ofrecemos a continuación una tabla con los principales intervalos reconocidos por los distintos sistemas de afinación modernos, con su tamaño expresado en rationes cuando así corresponde y traducido a cents3 para su mejor comparación. En el encabezado de las columnas 1 y 3 figura, entre paréntesis, el nombre de los teóricos antiguos a los que, como hemos visto, se hace remitir de manera más o menos directa el sistema moderno correspondiente. Se observa que los semitonos cromático y diatónico reciben, dentro de la afinación pitagórica unos nombres característicos. En la columna dedicada al temperamento igual figuran, entre paréntesis, los probables valores que Aristóxeno debe haber aceptado según Winnington-Ingram.



Nombre del intervalo Octava



Intervalos justos (Tolomeo y Dídimo) Razón (Cents)



Afinación pitagórica Razón (Cents)



Temperamento igual (¿Aristóxeno? ) Cents



2/1 (1200)



2/1 (1200)



1200



3



Término con el que se designa a las "centésimas logarítmicas", sistema ideado por el filólogo, matemático y musicólogo A. J. Ellis (1814-1890), según el cual la octava se divide en 1200 cents, 100 para cada semitono de la escala temperada, permitiendo así una fácil comprensión de la magnitud de los intervalos. Así, al decir que la ratio 81/64 equivale a 408 cents, es fácil entender que la extensión del intervalo es, aproximadamente, de cuatro semitonos, es decir, dos tonos.
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Quinta



3/2 (702)



3/2 (702)



700 (702)



Cuarta



4/3 (498)



4/3 (498)



500 (498) 4



Tercera mayor



5/4 (386)



81/64 (408)



400 (398)



Tercera menor



6/5 (316)



32/27 (294)



300 (298)



Tono mayor



9/8 (204)



9/8 (204)



200 (199)



Tono menor



10/9 (182)











ajpotomhv



Semitono cromático



Semitono justo



25/24 (70)



2187/2048 (114)















100 (100)



lei'mma



Semitono diatónico



kovmma sintónica kovmma



pitagórica



(diferencia



16/15 (112)



256/243 (90)







81/80 (22)















531441/524288 (24)







entre



lei'mmay ajpotomhv)



R. P. Winnington-Ingram intentó comparar los tetracordios de Aristóxeno con las rationes pitagóricas expuestas, fundamentalmente, por Tolomeo5. No podemos exponer en detalle la linea de su argumentación. Bastará con resumir aquí sus conclusiones y algunas puntualizaciones6.



4



K. Schlesinger, "Further Notes on Aristoxenus and Musical Intervals", CQ 27 (1933), pp. 88-90, discrepa de Winnington-Ingram en el uso de un valor de 498 cent. para la cuarta de Aristóxeno. Según ella para que la cuarta tenga esa medida es necesario hacer uso no de un tono mayor, sino de un tono temperado. Para la autora, por el contrario, la hipótesis del temperamento en la música griega no es sostenible. Aristóxeno debía hacer uso del mismo tono que los pitagóricos, puesto que su modo de obtenerlo, a partir de la diferencia entre los intervalos de cuarta y quinta, era el mismo. 9 : 8 no es un tono temperado, sino un tono mayor (=204) y a partir de él hay que hallar el valor de la cuarta: dos tonos y un semitono 204+204+102 = 510. Esto, a su vez, variará los valores de todos los demás intervalos; el cuarto de tono será = 51, etc. M. L. West, op. cit., p. 167 sugiere que aristóxeno trabaja de oído y por tanto sin una conciencia clara de estar aplicando temperamento alguno, si bien "in effect he is operating with a tempered tone of 200 cents and a tempered fourth of 500". 5



R. P. Winnington-Ingram, "Aristoxenus and the Intervals of Greek Music", CQ 26 (1932), pp. 195-



208. 6



Los cálculos pasan por alto inconsistencias de una sola centésima en los guarismos del tono y el semitono (199 y 100) y en los de los tres cuartos de tono que aparecen como pyknón del género cromático hemiolio (75+75 = 150) y como intervalo Ph-L en el diatónico "bajo", donde 3/4 = 149. Se ha de tener en
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1.-Género enarmónico. Aristóxeno presenta una sóla forma: 1/4 + 1/4 + 2 (=50+50+398). Los cómputos de los pitagóricos se pueden dividir en dos grupos: a) Los que hacen consistir el pyknón en un semitono mayor: Arquitas, 28:27×36:35×5:4 (=63+49+386). Dídimo, 32:31×31:30×5:4 (=55+57+386). Tolomeo, 46:45×24:23×5:4 (=38+74+386). b) Los que hacen consistir el pyknón en un lei'mma; el intervalo superior del tetracordio es, por tanto, el mismo dítono mayor que encontramos en la escala de Platón, sólo que en este caso dividido en dos intervalos: Eratóstenes: 40:39×39:38×19:15. Otros, como Filolao y Boecio no nos ofrecen un cómputo completo. Winnington-Ingram se inclina a creer que el dítono justo de Aristóxeno puede identificarse probablemente con el dítono mayor del grupo b)7. Suponiendo que el dítono tenga un valor de 408, el pyknón debe equivaler a un lei'mma (90). En cuanto a la división del pyknón, los testimonios, especialmente los de Dídimo y Eratóstenes apuntan a una división en partes iguales, siendo las diferencias de sus rationes una pura ficción matemática. En otros autores la diferencia es mayor, pero se respeta siempre (excepto en Arquitas) el principio de que el intervalo hípate-parípate nunca puede ser mayor que el parípate-lícano. 2.-Género diatónico. Se analiza antes que el cromático para facilitar la exposición. Aristóxeno le otorga dos "coloraciones": suvntonon, 1/2 + 1 + 1 (100+199+199) y malakovn 1/2 + 3/4 + 1 ¼ (100+149+249). A éstas hay que añadir 1/3 + 1·1/6 + 1 (66+233+199) y, tal vez, 3/8 + 1·1/8 + 1 (75+224+199)8. Los cálculos de los matemáticos se dividen en cinco grupos. a.-Platón, Eratóstenes Boecio y Tolomeo: 256:243×9:8×9:8 (90+204+204). cuenta que toda diferencia superior a 3 cents es apreciable para un oído fino. 7



Ofrece, op. cit., pp. 199-200, abundantes argumentos en favor y en contra de su tesis. Aristóxeno afirma, Harm. 25.4-5, que en el género enarmónico, el intervalo situado sobre el pyknón mide "ocho veces la diesis mínima o menos en una cantidad absolutamente insignificante y no melódica"; cf. N.Tr. 167. 8



El primero de ellos ha sido definido por Aristóxeno como "conforme con las leyes de la música" en Harm. 27. El segundo es, junto al anterior, una de las dos posibles interpretaciones que Winnington-Ingram da para Harm. 47.15-17. Cf. Winnington-Ingram, op. cit., p. 197.
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b.-Dídimo y Tolomeo (suvntonon): 16:15×9:8×10:9 (112+204+182). c.-Arquitas y Tolomeo (toniai'on): 28:27×8:7×9:8 (63+231+204). d. y e.- Dos formas más en Tolomeo: malakovn, 21:20×10:9×8:7 (85+182+231) y oJmalovn, 12:11×11:10×10:9 (151+165+182). Aristóxeno establece expresamente que la lícano del género enarmónico es la parípate del diatónico. Si hemos dado al pyknón enarmónico el valor de un lei'mma, la escala suvntonon de Aristóxeno debe corresponderse con la diatónica de Platón. Por otra parte la diatónica de Arquitas se corresponde con la tercera escala diatónica de Aristóxeno, propuesta como ejemplo de combinación correcta, aunque no incluida por él entre las seis coloraciones que somete a análisis. El análisis del tipo malakovn de Aristóxeno queda incluido en el género cromático. 3.-Género cromático: Aristóxeno presenta cuatro tipos: a) malakovn, 1/3 + 1/3 + 1·5/6 (66+66+366). b) hJmiovlion, 3/8 + 3/8 + 1 ¾ (75+75+348). c) toniaivon, 1/2 + 1/2 + 1×1/2 (100+100+298). A estos tres se añade d) el diatónico malakovn. Los cómputos de los matemáticos se pueden dividir en dos grupos: a.-Los que dan al pyknón el valor de un tono menor. Estos son: Eratóstenes 20:19×19:18×6:5 (89+93+316), Didimo 16:15×25:24×6:5 (112+70+316) y Tolomeo 28:27 × 15:14 × 6:5 (63+119+316). b.-Los que hacen consistir el pyknón en un tono mayor dividido en lei'mma y ajpotomhv. Estos son Ps-Filolao, que no ofrece cómputos matemáticos, y Arquitas 28:27 × 243:224 × 32 : 27 (63+141+294). Winnington-Ingram considera primero el tipo c) de Aristóxeno. El pyknón es casi igual al de Arquitas. La división del mismo no coincide, pero, aunque el error es relativamente grande, una kómma, no es imposible que Aristóxeno lo haya cometido9 involuntariamente. El autor cree acertado identificar ambos sistemas, lo cual nos 9



Aristóxeno se había mostrado capaz de distinguir las diferencias de una kómma al hablar de la lícano enarmónica de dos tonos y de la ligeramente inferior a dos tonos (Harm. 20.7-9; N.Tr. 135). Sin embargo, como señala Winnington-Ingram, op. cit., p. 203, es mucho más difícil mediante la percepción apreciar esa diferencia en dos intervalos muy pequeños y consecutivos dentro de la misma escala que en dos intervalos grandes que ocupan la misma posición en escalas distintas.
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proporcionaría un dato interesante: en Aristóxeno el tono que ocupa el pyknón también es mayor. En cuanto a los tipos a) y b), es de destacar que, pese a ser muy semejantes, Aristóxeno ha creído necesario distinguirlos. Para el tipo a), dado que hemos asociado 1/3 con la ratio 28:27 de Arquitas, podemos creer que éste es el intervalo que Aristóxeno intenta representar. Ante la imposibilidad de encontrar un intervalo verosímil que atribuir al espacio entre lícano y parípate, Winnington-Ingram se ve forzado a admitir que Aristóxeno, a sabiendas de que su tercio de tono era un intervalo musical real, favoreciendo, por otro lado, la división igual del pyknón, se limitó a construir éste doblando el tercio de tono y creando así una chróa completamente ficticia. En cuanto al intervalo de 3/4 de tono que aparece como pyknón en b) y como intervalo intermedio en d), hay que reseñar su semejanza con el intervalo denominado spondeiasmov"10, usado en la antigua "escala de las libaciones"11. Winnington-Ingram supone que Aristóxeno operó con este intervalo como con el de 1/3, formando el pyknón mediante una división simétrica. Queda por último el esquema d), que Aristóxeno ha hecho formar parte del género diatónico. La conclusión a la que se llega sobre él es que es posible asimilarlo al suvntonon crw'ma de Tolomeo 22 : 21 × 12 : 11 × 7 : 6 (80+151+267)12. Completa el artículo una disertación sobre los intervalos denominados spondeiasmov", e[klusi" y ejkbolhv. En conclusión, las coloraciones (crovai) de Aristóxeno son especialmente parecidas a las de Arquitas, sobre todo en los géneros enarmónico y diatónico, lo cual casa bien con su cercanía en el tiempo y la posible influencia del pitagórico sobre Aristóxeno. Esto deja pendientes, sin embargo, muchas preguntas que no han recibido respuesta hasta la fecha.13 10



Arístides Quintiliano, De Mus., p. 28 Meib.



11



Vid. R. P. Winnington-Ingram "The Spondeion Scale", CQ 22 (1928), pp. 83-91 y N.Tr. 104 y 133.



12



Winnington-Ingram, "Aristoxenus and the Intervals of Greek Music", p. 205, n. 1, resalta que si esta identificación es correcta, revela un hecho curioso: lo que para Tolomeo es una forma cromática de uso corriente para Aristóxeno era una especie del género diatónico. 13



K. Schlesinger intenta dar una nueva orientación al estudio comparativo de estos sistemas, basando su análisis en el sistema de notación de Alipio y en el estudio de los aulós, considerando a las diversas escalas del auló, según las cuales los harmónicos elaboraban sus "harmonías" la base sobre la que Aristóxeno habría construido sus coloraciones.
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Capítulo



4.Gráficos



4.e. Gráficos. 4.e.I Las escalas perfectas. Presentamos a continuación las tres escalas perfectas a las que hemos aludido en numerosas ocasiones. Para facilitar su comprensión las ofrecemos según nuestra moderna notación, pese a la simplificación que ello supone en muchos aspectos. Por la misma razón se representan sólo en el género diatónico ~enso,pero hay que tener en cuenta que igualmente podrían ser representadasen otros géneros y coloraciones. Las notas están nombradas por sus inciales ( cf. Introducción, I.a. VI.2.2). Las notas blancas señalan notas fijas del tetracordio, las negras, notas móviles.
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Escala perfecta inmutable (E.P.I. ) (Jú(JTll~a TÉAElOV d.~ETd.13oAov
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perfecta
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4.e.II. Géneros y crovai (tomando como modelo el tetracordio medio).



tovpo" dektikov" de las notas móviles M
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1) Género enarmónico M



¼



¼



2



2) Género cromático (3 crovai) a) malakovn (suave) M



L 22 12



Ph 1/3
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b) hJmiovlion (sesquiáltero) M
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c) suvntonon (tenso) M



L



Ph



H



½



½



1½



417



M



lícano



parípate



H



3) Género Diatónico (2 crovai ) a) malakovn (suave) M
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Ph ¾



5 4



H ½



b) suvntonon (tenso) M
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4) Tetracordio mixto (Harm. 24.3-4 y N.Tr. 160) M
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Ph



H 1/3



1
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5. Índices 5.a.-De términos griegos. El objetivo de este índice es catalogar los términos técnicos que aparecen en el texto de la Harmónica; además hemos creído conveniente incluir en él otros, técnicos o no, que no aparecen en el texto de Aristóxeno, pero sí en otras partes de nuestra tesis. Aparecen subrayados aquellas notas en las que un término es estudiado con especial detenimiento. Abreviaturas: In. = Introducción (pp. I-LVI) Ed. = Edición (pp. 1-68) S.Tx. = Sobre el texto (pp. 69-114) N.Ed. = Notas a la edición (pp. 115-158; cita por p. y l. de la edición a la que se refieren las notas) N.Tr. = Notas a la traducción (cita por número de nota) aor. = aoristo op.= opuesto. v.act. = voz activa v.med. = voz media part. = participio



ajgwghv: "movimiento, conducción" Ed. 10.20, 30.13, 48.3; agôgué, "movimiento de la melodía a través de notas sucesivas", 26.11; aj. eujqei'a 26.13; "enumeración" 33.6. N.Tr. 131, 179, 212, 324. ai[sqhsi": "percepción" Ed. 5.10, 7.12, 7.13, 7.19, 8.16, 10.13, 12.9, 16.13, 29.16.20, 34.12, 38.3, 39.11, 43.13, 44.1.9.16, 50.2, 51.12; N.Tr. 46, 202. aijtiva: "causa" Ed. 4.13, 20.2, 27.17, 29.3.6, 31.12, 37.16, 38.13.14, 43.3, 50.1, 55.4, 57.1, 63.12, 64.8, 65.1.3, 67.11.13; N.Tr. 262. ajkivnhto" (op. kinouvmeno"): "inmóvil", referido a las notas fijas de la escala Ed. 19.5, 55.9.18, 56.2.3; N.Tr. 208. ajkohv: "oído" Ed. 8.4, 12.6.10.12.14.17, 29.12, 34.9; N.Tr. 200, 202.



pas. = pasivo perf. = perfecto pl. = plural pres. = presente sust. = sustantivo



ajkouvw: "oír" Ed. 27.16; oJ ajkouvwn, oJ ajkouvsa" "el oyente, el que asiste a una charla" 13.13, 27.7, 28.4.8, 53.12; N.Tr. 10, 78. ajkrovasi": "charla" In. XXI, XXV, XXVI; Ed. 27.8; N.Tr. 182. a[logo": "irracional" In. XXII; Ed. 14.5.16; N.Tr. 86. ajmelw/vdhto" (op. melw/douvmeno"): "ajeno a la melodía, no melódico" Ed. 18.14, 22.9, 25.5; N.Tr. 20, 86, 173. ajmetavbolo": "inmutable" cf. suvsthma. ajnagwghv: "atribución" Ed. 37.19, 38.16; N.Tr. 263. ajnavrmosto" (op. hJrmosmevno"): "no harmonizado" Ed. 15.14.19, 47.12; N.Tr. 20, 22, 96.
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a[nesi" (op. ejpivtasi"): "distensión, descenso de la altura tonal" Ed. 3.2, 8.20, 9.3.5.7.9, 10.1.2.4, 19.11; N.Tr. 17, 49, 52. ajnivhmi (op. ejpiteivnw, cf. a[nesi") : "distender (una cuerda), i. e., bajar su altura tonal" Ed. 9.1.12.〈14〉, 15.11, 20.17, 28.17, 37.11.16, 42.4. ajnovmoio" (op. o{moio"): "distinto" Ed. 30.14, 43.11, 66.1.〈5〉; aj. tetravcorda (kata; sch'ma, ei\do") "tetracordios desiguales, con distinta disposición de intervalos" 54.9.10; N.Ed. a p. 54, l. 3, 5. a[peiro": (op. peperasmevno"): "indeterminado, ilimitado" Ed. 3.6, 9.13, 11.18.19, 12.3.18.19, 17.3, 23.5.11, 28.9, 43.9, 48.8.10, 62.11.12.16.17, 63.4; N.Tr. 66, 71. aJplou'" : "simple" (aplicado a la escala, op. diplou'", metavbolo", to; metabolh;n œcon, pollaplou'"): Ed. 15.3.4, 16.4, 30.17, 33.19, 36.5; N.Tr. 91, 109.  aJplw'": "simplemente" N.Tr. 282. ajpotomhv: apotomé (no en Aristóxeno) en el sistema pitagórico, diferencia entre el tono mayor (9:8) y el lei'mma, N.Tr. 120, 167. aJptovmeno" part. pres. a{ptomai: Ed. 4.7; oiJ aJptovmenoi mousikh'", "los que se dedican a la música, los estudiosos de la música" 19.9, 20.5; N.Tr. 87, 199, 204. a[pukno": en Aristóxeno, a[. suvsthma "escala que no constituye puknovn" Ed. 25.15; en otros autores "(nota) que no forma parte del puknovn"; N.Tr. 87, 142, 391. aJrmoniva (cf. ejnarmovnio", gevno"): "género enarmónico" Ed. 1.15, 20.11, 21.11, 23.14, 31.6.8, 43.12.15, 44.7, 47.3, 58.12, 59.5, 60.〈20〉, 63.16, 64.5, 67.1; "harmonía, modo, escala modal" 32.16; N.Tr. 7, 20, 32, 36, 40, 42, 98, 104, 188, 228. aJrmonikov": "harmónico" (aJ. ejpisthvmh, aJ. pragmateiva) Ed. 1.5.14, 7.3, 28.13,
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30.20, 34.15.19, 39.1.11; ta; aJrmonikav "lo relativo a la Harmónica" 28.4; oiJ aJrmonikoiv "los harmónicos" 1.15, 2.6, 4.10, 〈6.2〉, 6.13.15, 33.6.8, 36.8; N.Tr. 1, 6, 7, 8, 10, 30, 46, 67, 139, 170, 202, 220. aJrmovttw : "harmonizar" (cf. hJrmosmevno") Ed. 9.12, 38.8.9.10, 44.7; N.Tr. 101. a[rsi" (op. qevsi"): ársis , tiempo débil del pie (no en la Harmónica) N.Tr. 214. ajrca kov": "antiguo" Ed. 20.6; N.Tr. 133. ajrcai'o": sust. oiJ ajrcai'oi "los antiguos", N.Tr. 242, 247. ajrchv: "principio" Ed. 4.5, 13.17, 24.6, 28.2, 29.7.19, 36.2, 39.8, 49.8, 51.3, 52.4; S.Tx. 99-106, 112; N.Tr. 22, 80, 161, 170, 200, 205, 343, 347. ajstrologiva: "astronomía" Ed. 27.11; N.Tr. 183. ajsuvmmetro": "inconmensurable" Ed. 21.3; N.Tr. 86. ajsuvmfwno" (cf. suvmfwno", diavfwno"): "no consonante", aplicado a aquellas notas que incumplen la ley fundamental de la sucesión melódica (=LF; cf. N.Tr. 172), Ed. 26.3, 49.3. ajsuvnqeto" (op. suvnqeto"): "simple" Ed.4.9, 5.2, 14.4.12.13, 15.20, 26.8.11.12, 35.12, 54.18; N.Tr. 27, 28, 360, 404, 408. aujlevw: "tocar el auló" Ed. 18.3, 34.18, 38.13.14; N.Tr. 116. aujlhthv": "auleta, el que toca el auló" N.Tr. 259. aujlov": "auló", instrumento aerófono de lengüeta parecido al clarinete o al oboe (cf. parqevnio" y uJpertevleio"), In. XXVII, XLVI; Ed. 17.11, 33.11.12, 34.17, 37.5.9.14.17.20, 38.12.14.16; N.Tr. 115, 116, 253, 254, 259. ajfairevw: "sustraer, separar" Ed. 37.15, 50.11, 51.1.7; N.Tr. 260.



baruv" (op. ojxuv"): "grave" ; to; baruv "el grave"; Ed. passim; N.Tr. 65. baruvth" (op. ojxuvth"): "gravedad" Ed. 3.3, 9.4.6.9.〈14〉, 10.1.2.4, 11.4.5.10.12.15; N.Tr. 17, 65. genikov": cf. metabolhv. gevno": "género", designa específicamente los tres grupos (cf. aJrmoniva, crw'ma y diavtono") en que se clasifican las escalas según la posición de sus notas móviles; Ed. 1.16, 2.[3], 5.13, 14.5.13, 16.8, 19.15, 21.1, 23.11.14, 25.18, etc.; N.Tr. 7, 102, 103, 104, 138, 139, 142, 209, 211, 218, 293. gewmetriva: "geometría", Ed. 27.11; N.Tr. 183. givgnomai: "llegar a ser, resultar, suceder", Ed. passim. gignovmeno" : N.Tr. 57, 290. gravmma: "letra" Ed. 24.8.10, 32.19, 33.1; N.Tr. 163, 170. dektikov": cf. tovpo". diavgramma: "diagrama, figura geométrica" Ed. 1.17.18, 6.16, 24.15, 29.14; N.Tr. 6, 8, 36, 40, 42, 68. diavzeuxi" (op. sunafhv): "disyunción", separación de dos tetracordios mediante el tono disyuntivo, Ed. 14.17, 53.6.10, 55.9.10.13.14.17, 56.2.7, 57.17, 63.9.12; N.Tr. 89, 349, 350. diaivresi" (cf. diaforav): "división, clasificación" Ed. 3.9, 14.2.3.17, 15.3, 39.20; "división (de un intervalo, del tetracordio en intervalos)": 18.13, 30.15, 44.2.9.10, 45.12 46.5.7.10.11.12.13.17, 47.2.〈6〉.9.13, 54.15; N.Tr. 75, 215, 225. diavnoia: "razón" Ed. 29.12.13, 30.19, 34.10; N.Tr. 200. diavstasi": "separación (entre el grave y el agudo, entre tonalidades), extensión" N.Ed. a p. 3, l. 5 bis; Ed. 3.5, 11.18, 12.3.8.13.15.17, 17.10, 33.16



diavsthma: "intervalo" (cf.; tevssare", pevnte, pa'", periforav) Ed. 3.7, 4.6. .8.9.14.15, 5.2.14, 6.5, 8.21, 9.2, 10.16, 12.10.11, 13.6.8.9.10.12.18, 14.1.3. .10.12.16, 15.11.13, 16.17, 17.1.4.6, 18.2.3.14, etc; N.Tr. 4, 27, 28, 36, 67, 75, 155, 290, 386. diasthmatikov" (op. sunechv", ev"): "interválico" (referido al movimiento de la voz) Ed. 7.11.14.19, 8.10.18, 15.8.18, 16.14, 39.21, 43.5, 49.17, 55.2; N.Tr. 45, 48, 51, 86. diavtono" : "diatónico, propio del género diatónico" (cf. gevno") Ed. 1.17, 14.14, 16.9-10, 19.15, 21.12, 22.2.16, 23.3.4.5.13.16, 24.4, 39.16, 46.12.13, etc.; N.Tr. 102, 127. diatrivbw: "pasar el tiempo, ocuparse (+ periv y ac., en algo)", Ed. 20.11; oiJ diatrivbonte" peri; ta; o[rgana "los instrumentistas" 31.6-7; N.Tr. 221. diaforav (cf. diaivresi"): "diferencia, clasificación" Ed. 2.17, 5.5, 6.1.7.8, 7.8, 10.18, 13.8.10, 14.8.10, 15.20, 16.15.18, 18.12, etc.; aiJ tw'n genw'n d. "las diferencias de los géneros (i.e., sus diferentes afinaciones)" 4.2, 18.17, 19.3.5.10.12, 30.5 etc.; N.Tr. 75, 121, 215, 225. diavfwno" (op. suvmfwno"; cf. ajsuvmfwno"): "disonante" Ed. 14.4.9, 17.1.4, 39.21, 40.1.3.7.9.10, 50.1.4, etc.; N.Tr. 83. divesi": "diesis" Ed. 12.9.11, 18.15, 20.14.15, 21.8.〈9〉, 22.5.12.17, 25.1.2.4.5, 33.13.15, 41.5.6, 42.2.3.6, 45.16.17, 46.3.4.8.15, 48.3, 65.9, 66.7, 68.2; N.Tr. 67, 68, 150, 312, 325. diplou'" : "doble", aplicado a la escala (cf. metavbolo", op. aJplou'", pollaplou'") Ed. 15.3.4; N.Tr. 91. ditoniai'o" (diavsthma): "(intervalo) de dos tonos" Ed. 60.9. divtono": "dítono", intervalo de dos tonos, Ed. 20.8, 23.9, 41.17, 42.11, 44.8, 45.13, 50.5.8.12, 51.5.7.8 etc.
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duvnami": "capacidad, fuerza" Ed. 29.16; hJ th'" ajgwgh'" d. "la velocidad del movimiento" 30.13; "función (esp. función melódica de una nota en su escala)" 1.6, 2.8, 16.3, 18.9, 29.13, 30.8, 31.16, 32.3.5.6, 35.13.15, 36.3, 43.1, 44.5 ; N.Tr. 3, 11, 25, 33, 202, 203, 209, 212, 226, 245, 248, 298, 331, 347, 362, 390. dwdekathmovrion (tovnou): "doceavo de tono" Ed. 22.5.6.11.14.15; N.Tr. 86, 119. dwvrio" (tovno") "tonalidad doria" Ed. 33.10.14; N.Tr. 233. ei\do": "aspecto, forma (normalmente, aplicado a la escala; cf. sch'ma)" Ed. 2.16, 43.14.16.18, 44.10, 54.4.9.11, 63.6.8.10.12, 67.14.15, 68.1; N.Tr. 33, 301, 355, 390, 409. ejkmelhv" (op. ejmmelhv"): "no melódico, contrario a las leyes de la melodía" Ed. 32.13.19, 33.17, 47.10, 57.7, 58.10.16, 59.3.13, 60.8.9.13.14, 65.15, 66.4; ejkmelhv" prov" + ac. "musicalmente incompatible con" 26.2, 49.2; N.Tr. 149, 173. ejkmelw'" Ed. 49.6. eJkthmovrion (tovnou): "sexto de tono" Ed. 22.8.13; N.Tr. 119. ejmmelhv" (op. ejkmelhv"): "melódico, sujeto a las leyes de la melodía" Ed. 8.2, 24.3, 32.13.18, 47.9, 48.17, 58.13; N.Tr. 37. ejmmelw'" Ed. 5.16, 49.4, 66.2.7. e[mprosqen : "antes", Ed. 1.14, 5.10.12, 51.11, 56.8, 62.19, 64.1; ta; e[mprosqen 2.6, 4.10, 5.18, 6.17, 11.3.6, 24.5, 64.10, 65.1; oiJ e[mprosqen "los predecesores", 29.2, 32.10; N.Tr. 10, 22. ejnarmovnio": "enarmónico, propio del género enarmónico (cf. aJrmoniva, gevno")" Ed. 1.17.19, 14.15, 16.10.12, 18.15, 21.8.11, 22.7.12.13, 23.2.10.14, 39.18, 41.6.18, 42.2.3, 45.13, etc.; N.Tr. 104, 127, 166. eJxh'": "en sucesión, sucesivamente" Ed. 24.16, 25.1.17, 26.7.8.12, 45.2,
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48.3.7.8.13.18, 49.1, 53.4.5.6.8.11.14. .16.19, 54.2.5.7.8.10.12.13.14, 58.6.10. .11.12.14, 59.6.7.10.15.16.17, 60.12.16, 61.4.11, 65.12.15, 66.4.7; to; eJxh'" "sucesión" (cf. sunevceia) 3.16, 24.6, 25.12, 47.18.19, 48.1, 48.5, 53.12.13; N.Tr. 24, 27, 40, 168, 178, 322, 335, 352, 353, 354, 356 ejpagwghv: "inducción, razonamiento inductivo" Ed. 3.12, 48.9; S.Tx. 106; N.Tr. 21, 129, 172, 328. ejpisthvmh: "ciencia" Ed. 1.4.9.12, 7.3, 31.1, 35.6, 36.10.13, 39.7, N.Tr. 1, 11, 204. ejpivtasi" (op. a[nesi"): "tensión, ascenso de la altura tonal" Ed. 3.2, 8.19, 9.3.4.6.9.16.17.18.19, 10.3.4, 11.2.15, 19.11, N.Tr. 17, 49, 52. ejpiteivnw (op. ajnivhmi, cf. ejpivtasi"): "tensar (una cuerda), i. e., elevar su altura tonal" y por extensión "subir el tono", Ed. 9.1.12.13, 15.11, 20.17, 28.17, 37.11.16, 42.5. eujquv": cf. ajgwghv. h\qo": "carácter" In. XXIV, XLVI; Ed. 20.12, 28.5.7, 36.8, 43.18; N.Tr. 41, 104, 136, 180, 188, 295. hJmiovlio": "sesquiáltero", que pertenece a la crova así llamada, Ed. 21.14.18, 22.11.12.14, 45.14, 46.1.3, 47.11.12, 58.18; N.Tr. 145. h{misu" (tovnou), to; h{misu: "semitono" (cf. hJmitovnion) Ed. 18.13, 20.15, 41.4, 51.14.15. hJmitoniai'o": "de medio tono, de un semitono" Ed. 46.14.16, 47.1.11.16, 59.10.14.15. hJmitovnion: "semitono, medio tono (cf. h{misu")" Ed. 18.16, 21.14.15, 22.10.12, 33.9, 41.5, 45.13.17, 46.6, 51.19, 52.1, 55.1, 59.11.12, 60.15.18.[19], 66.16; N.Tr. 120. hjremevw: "estar quieto", Ed. 9.20, 10.10.18, 11.5; ta; hjremou'nta (cf. ajkivnhto", mevnw; op. ta; kinouvmena) "notas fijas" 19.3; N.Ed. 122, 134; N.Tr. 208.



hJrmosmevno" part. perf. pas. de ajrmovttw (op. ajnavrmosto"): "harmonizado" Ed. mevlo" hJ. 13.5, 15.12; to; hJrmosmevnon "harmonización" 3.11, 16.1.2.4.9, 30.19, 34.7, 37.7.8.14.18, 38.1.2.6.7.15, 49.8, 55.9; N.Tr. 20, 22, 96, 101, 172. qevsi" : "colocación, posición" Ed. 5. 〈6〉.7, 59.14, 60.13, 63.7; "disposición" 49.10; thésis, parte fuerte del pie (no en la Harmónica; op. a[rsi"); N.Tr. 33, 39, 209, 214, 390. ijambikov": "yámbico " Ed. 35. 3.〈4〉. kaqovlou: Ed. 3.7.8.15, 5.11, 6.9.16, 7.1, 10.9, 15.16.21, 16.7, 21.11, etc.; N.Tr. 354. katapuknovw: "comprimir katapuvknwsi") " Ed. 6.16.



(cf.



katapuvknwsi": "compresión (cf. puknovn)" Ed. 6.12, 24.16, 33.17, 48.1; N.Tr. 6, 8, 40, 142, 165, 234, 323. kinevw : v. act. "cambiar" Ed. 8.1, 42.11.16; v. med. y pas. "moverse" 2.13, 4.3, 7.9.14.18.20, 8.3.8, 9.18.19, 10.10.16.17, 12.18 etc.; kinouvmeno" "móvil" (se aplica esp. a las notas móviles dentro del tetracordio, op. ajkivnhto") 4.2, 9.20, 30.3.6, 31.4.11, 41.13.14 etc.; ta; kinouvmena (op. oiJ ajkivnhtoi fqovggoi, oiJ mevnonte", ta; hjremou'nta) "las notas móviles" 19.3; N.Ed. a p. 8, l. 1; N.Tr. 50, 208, 217. kivnhsi": "movimiento" Ed. 2.16, 7.8.10, 8.3.17, 10.8.10.11.17, 15.18, 19.12, etc.; N.Tr. 12, 25, 51, 126. koiliva: "cavidad (de los instrumentos de viento)" Ed. 37.9; N.Tr. 255. koinov": "común" Ed. 11.13, 12.16, 15.14, 23.13, 24.2, 32.3, 47.3, 53.6.18, 55.3; mevlo" koinovn "melodía común (la que sólo contiene las notas fijas del tetracordio)" 39.18; oJ koino;" tovno" "el tono común, el tono disyuntivo (cf. tovno")" 62.6; N.Tr. 37. lei'mma: leîmma (no en Aristóxeno) en el sistema pitagórico, diferencia entre el



dítono (81:64) y la cuarta (4:3) N.Tr. 120,167. lh'yi": Ed. 47.10; l. dia; sumfwniva" "obtención (de notas e intervalos) por medio de consonancias" 50.3.10; N.Tr. 131, 140, 141, 338. licanov": lícano, nombre de una nota, Ed. 19.8.13, 20.8.13.17.18.19, 21.10.11. .16.17.18, 22.1.2.3.12, 23.1.2.6.7.8 etc.; N.Tr. 25, 27, 38, 86, 104, 124, 127, 128, 130, 132, 133, 135, 142, 147, 151, 157, 158, 167, 224, 247, 283, 285, 288, 289, 291, 300, 302, 303, 304, 319, 321, 366, 401 lovgo": "razón, norma"; "palabra" Ed. 4.15.17, 13.1.13.16.17, 27.11, 28.5.11, 29.4.5, 30.12, 32.14, 34.3, 35.13, 38.10, etc.; N.Tr. 86, 202. luvdio" (tovno"): "tonalidad lidia" Ed. 33.10.14.16; N.Tr. 233. mavqhma: Ed. 187.



27.11, 28.4.10; N.Tr. 183,



malakov": Ed. malako;n crw'ma "cromático suave", nombre de una de las crovai del género cromático según Aristóxeno, 45.14.15, 46.4, 47.8.12, 58.18; malako;n diavtonon "diatónico suave", crova del género diatónico, 46.13 N.Tr. 102, 134, 144, 147. mevgeqo": "extensión" (de una escala); magnitud, tamaño" (de un intervalo), Ed. 2.3, 5.4.6, 12.15, 14.3.8.9.18, 16.18, 17.2, 18.10.12, 21.4, 26.11, 29.13, 30.14, etc.; N.Tr. 6, 33, 82, 106, 155, 177, 215, 245, 307, 386. melopoii?a: "melopeya, método de composición de la melodía" (cf. suvstasi") 20.3.7, 28.6, 31.9, 34.7, 36.6; N.Tr. 10, 28, 41, 44, 131, 179, 218. mevlo": "melodía" (cf. melw/diva, hJrmosmevno" y mousikov") Ed. 1.4, 2.12, 3.9.11.14, 4.12.18, 6.7, 7.2, 8.16, 12.19, 13.5, 15.6.9.10.12.16.18.19, 16.5.7, etc.; N.Tr. 1, 10, 20, 28, 30, 37, 71, 96, 108, 201, 239.
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melw/devw: "cantar, ejecutar una melodía" Ed. 2.13, 7.18, 8.13.19, 10.15, 24.12.14, 25.1.3.6.10, 26.9, 33.4, 40.7, etc.; "usar en la melodía, ser melódico" (esp. con el participio melw/douvmeno" op. ajmelw/vdhto" "usado en la melodía, melódico; ta; melw/douvmena "lo melódico, lo relativo a la melodía"); 3.12, 5.6, 6.6.14, 16.20, 18.13, 22.8, 31.19, 33.19, 34.9.17, 35.4, 39.16, etc.; N.Tr. 20, 108, 238, 347. melw/diva: "melodía" Ed. 1.19, 2.3, 6.13, 24.8, 25.7, 34.1.4, 48.11; N.Tr. 1, 28, 41. mevnw: "permanecer" Ed. 11.9, 30.3.5, 46.8, etc. oiJ mevnonte" fqovggoi : las notas fijas (cf. hjremevw; op. ta; kinouvmena) Ed. 21.7. mevsh: mese, nombre de una nota, Ed. 19.4.8.14, 24.1, 25.10, 30.5.7, 35.15, 41.13.16, 42.7.8.9, 43.1, 44.13.15; N.Tr. 31, 33, 37, 38, 39, 45, 91, 125, 130, 132, 133, 135, 137, 142, 209, 247, 283, 288, 300, 304, 319, 321, 335, 355, 362. metabolhv: "modulación" Ed. 7.1, 30.10, 33.20, 34.2, 36.5; N.Tr. 41, 91, 211, 218. metabolh; genikhv , susthmatikhv , kata; trovpon etc.: "modulación de género, escala, tonalidad, etc., N.Tr. 41, 211. metavbolo" (cf. diplou'", op. aJplou'", ajmetavbolo") "modulante, que modula" ; Ed. 33.19. metrikhv: "métrica" Ed. 28.14, 35.2, N.Tr. 6, 194, 244. mevtron: "metro (cf. metrikhv)" In. XXI, L; Ed. 35.2.〈3〉; "unidad de medida" 45. 16; N.Tr. 8. miktov": "mixto (referido a la melodía o a la escala)" Ed. 15.1, 39.18; N.Tr. 37. mivxi": "mezcla (de géneros)" Ed. 6.3; N.Tr. 37, 101, 131.



424



mixoluvdio" (tovno"): "tonalidad mixolidia" Ed. 33.9.15; N.Tr. 233. mnhvmh: "memoria" Ed. 34.12; N.Tr. 202. mousikhv: "música" Ed. 1.13, 3.10, 19.9, 20.5, 28.6.8, 29.8, 30.2.18, 34.11.12.14, 38.4, 63.3; N.Tr. 1, 10, 14, 87, 183, 194, 199, 204. peri; mousikh'": nombre de un tratado atribuido a Aristóxeno, In. XXIV, XXV-XXVI. mousikov": "musical (normalmente referido a mevlo")" Ed. 3.14, 15.9.19, 16.4, 29.10; oJ mousikov" "el músico" 1.13, 28.4.13.14, 29.19; N.Tr. 22, 96, 116, 202, 204, 206. nhvth : nete, nombre de una nota, Ed. 30.7, 35.14, 42.16, 〈48.14〉; N.Tr. 37, 38, 137, 209, 288, 391. xullabhv / sullabhv : "sílaba" In. XL; Ed. 24.9, 33.2; entre los pitagóricos, nombre del intervalo de cuarta N.Tr. 122. xuvnesi": "comprensión" Ed. 3.2, 30.3, 34.12, 36.1.16, 37.1; N.Tr. 202, 207, 241, 252. xunivhmi: "comprender" Ed. 12.10, 13.16, 34.9.16, 36.15; N.Tr. 202, 241. oJdov": "camino", Ed. 27.5; "vía, progresión de una nota a otra" [60.20], 61.2.4.7.9.11.12.15.17, 62.3.7.11, 63.1.2.3.8.11.12.13, 64.9.10.〈11〉.14. .18.21, 65.1.2.5.7.15.17.18, etc.; N.Tr. 347, 377. ojktavcordo": "de ocho cuerdas o notas" Ed. 1.19, 32.16; N.Tr. 166, 228. o{moio" (op. ajnovmoio"): Ed. 43.11, 49.9; o{moia tetravcorda (kata; sch'ma, ei\do") "tetracordios iguales, con la misma disposición de intervalos" 53.5.6, 54.3.5.7.9.11; N.Ed. 355. ojxuv" (op. baruv"): "agudo" Ed. 2.14.15, 9.5, 13.9, 18.1.3, etc.; to; ojxuv "el agudo" 3.5, 10.13, 11.11.18, 12.3.17, 20.18, etc.; N.Tr. 65, 134.



ojxuvth" (op. baruvth"): "agudeza" Ed. 3.3, 9.3.6.9.13.15.16.20, 10.3.4, 11.4.6.10. .12.14, etc.; N.Tr. 17, 65. ojrganikov": "instrumental" Ed. 12.1; hJ ojrganikhv (ejpisthvmh) "orgánica", ciencia que estudia y clasifica los instrumentos, 28.14; oiJ ojrganikoiv "los orgánicos", estudiosos de los instrumentos (no en Aristóxeno); N.Tr. 6, 194, 221, 243. o[rganon: "instrumento (musical)" Ed. 9.13, 17.8.10, 29.11, 31.7, 36.18, 37.7.19, 38.1.2.9.15, N.Tr. 10, 54, 67, 204, 221. peri; ojrgavnwn : nombre de un tratado atribuido a Aristóxeno, In. XXVI. pavqo": "alteración"; "suceso" Ed. 8.12, 34.1, 40.13, 62.18, N.Tr. 51. palaiov": "antiguo" Ed. 48.14; oiJ palaioiv "los antiguos" 19.2; N.Tr. 233, 247. paralambavnw: "heredar" Ed. 4.5, 40.11; N.Tr. 26. paramevsh: paramese, nombre de una nota, Ed. 30.7, 42.8, 43.2, 62.9; N.Tr.37, 38, 133, 137, 174, 209, 210, 288, 304, 362, 366. paranhvth: paranete, nombre de una nota, Ed. 43.1, 48.15; N.Tr. 38, 137, 209, 288, 355. parashmaivnomai: "notar musicalmente (la melodía)" Ed. 34.16, 35.8, 36.10, N.Tr. 242, 247, 304. parashmantikhv: "notación musical" Ed. 35.7; N.Tr. 242. parqevnio": partenio, una de las cinco clases del aujlov" según su tesitura, Ed. 17.11, N.Tr. 115. parupavth: parípate, nombre de una nota, Ed. 19.9, 20.14.17.18.19, 23.12.15.17, 24.1.2.4, 25.9.11, 42.1.4.6, 43.2, etc.; N.Tr. 27, 38, 124, 127, 133, 138, 142, 156, 157, 158, 209, 224, 283, 285, 288, 291, 303, 319, 321, 366, 369. pa'": Ed. passim; to; dia; pasw'n (diavsthma) "el intervalo de octava" (cf.



sumfwnevw) In. XL; Ed. 2.3, 5.13, 17.5.9, 18.1.6, 40.9.12, 41.1, 52.5.1011.12.14. (Introd.) to; di;" dia; pasw'n : "el intervalo de dos octavas" Ed. 17.9. to; tri;" dia; pasw'n : "el intervalo de tres octavas", Ed. 17.9. pevnte: to; dia; pevnte (diavsthma) "el intervalo de quinta (cf. sumfwnevw)", In. XL; Ed. 5.15, 17.9, 26.1.4, 30.9, 37.1112. 40.8, 41.3, 43.4, 49.1, 50.6.7.16.17, 51.14.17, 52.3.10, 53.9, 56.6-7.1011.13.14.17, 57.3.7, 58.15.18, 59.1.89.13, 60.17.19, 66.11.17, 67.2; (In.). pevra": "límite" Ed. 12.13, 17.11, 20.16.17, 27.12, 34.16.19, 35.6, 36.10.〈15〉.16, 37.4.5; N.Tr. 184, 241. perigrafhv: "esbozo" Ed. 3.15; N.Tr. 23. perievcw: "contener, encerrar" oiJ perievconte" (fqovggoi), notas que encierran (un intervalo), notas extremas (de ese intervalo); Ed. 19.5, 44.12, 48.13, 50.13, 54.14, 55.4.16.17, 56.1.3, 57.8.13.16.17, 58.2.3.4, 64.1.2, periecovmeno", on (fqovggo", diavsthma, tovpo") notas incluidas en el intervalo que delimitan las notas extremas, intervalo delimitado por éstas 7.17, 19.6, 54.13; N.Tr. 305. periforav (tw'n diasthmavtwn) : "circulación (de los intervalos)" Ed. 5.14; N.Tr. 36. plavto": "anchura", atribuida a las notas por algunos teóricos antiguos Ed. 2.19; N.Tr. 16. poihtikov": "relativo a la creación, a la composición" Ed. 1.11; N.Tr. 5 y 194. pollaplou'": "múltiple", aplicado a las escalas (cf. aJplou'" y diplou'") Ed. 15.3.4; N.Tr. 91. pouv": "pie (métrico)" Ed. 30.13.14.17; N.Tr. 214. pragmateiva: "estudio, tratado" Ed. 1.6.10.〈14〉, 2.4.8.10, 4.20, 5.1.8.11.19, 6.9, 7.1.4, 8.1, 14.6, 16.4, 27.4, 28.1, etc, N.Tr. 1, 10, 170, 267.
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provblhma: "proposición, problema" Ed. 39.10, 54.17, 56.15, 62.10.14; N.Tr. 31, 36, 170, 267, 269, 347. proslambavnw: part. aor. pas. proslhfqeiv" "añadido" Ed. 58.17, 59.1.4; proslambanovmeno", proslambanómeno, en la E.P.I., nota añadida en la parte inferior de la escala que completa la doble octava (no en Aristóxeno), N.Tr. 32. ptw'si": "caída" Ed. 13.4; N.Tr. 13, 38. puknovn (scil. suvsthma; op. a[puknon): pyknón, pl. pykná (cf. In., I.a.VI) conjunto de los dos intervalos inferiores del tetracordio cuando su extensión es inferior a la del intervalo restante Ed. 21.4.8.13.16.18, 22.1, 25.15, 26.4, 43.8.11.16.17, 45.9.13.15.17, etc.; N.Tr. 4, 87, 103, 142, 290, 293. rJuqmivzw: "dar ritmo"; ta; ruJqmizovmena "lo que recibe ritmo, lo rítmico" N.Tr. 1. rJuqmikhv: "rítmica, ciencia que estudia y clasifica los ritmos" Ed. 28.14; N.Tr. 6, 194. rJuqmika; stoicei'a: Elementa rhythmica, nombre de un tratado de Aristóxeno, In. XX, XXI; N.Tr. 212, 214, 215, 216,



etc. rJuqmopoii?a: "ritmopeya" Ed. 30.16; N.Tr. 216. rJuqmov": "ritmo" Ed. 30.11.17. shmei'on: "señal, prueba" Ed. 1.16, 20.10, 40.6; "nota, signo de notación musical (cf. parashmaivnw y parashmantikhv)" 35.9.10.15.16; N.Tr. 242, 246. spondei'on: nombre de una escala defectiva atribuida a Olimpo N.Tr. 37, 104. stavsi": "estabilidad" Ed. 10.7; N.Tr. 17, 60. stoicei'on: Ed. 25.14, 39.2; S.Tx. 99, 100, 106; N.Tr. 3, 163, 170, 267. sugcordiva: "conjunto de notas" Ed. 19.6.
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suzugiva: pareja, sicigia (cf. In I.a.VI) Ed. 30.14; N.Tr. 214. sullabhv: cf. xullabhv. sumfwnevw: "ser consonante, formar un intervalo consonante" Ed. 18.6, 26.8, 37.11, 49.11.12.13, etc.; dia; tessavrwn, dia; pevnte, dia; pasw'n sumfwnei'n "formar consonancia de cuarta, quinta, octava" 45.10, 51.14.18, 52.2.4.11.13, 53.9, 57.6.11, 58.14, etc.; N.Ed. a p. 37, l. 11-12. sumfwniva: "consonancia, intervalo consonante (cf. lh'yi")" Ed. 16.16, 21.3, 25.16, 26.5, 50.3.5.11.12.13, 51.2.5, 52.3.6.12; N.Tr. 140, 141, 338. suvmfwno" (op. diavfwno"; cf. ajsuvmfwno") : "consonante" Ed. 14.9, 16.17.19, 17.4.6, 18.10.18, 39.20, 40.12.13. .15, 49.1, etc.; to; suvmfwnon (diavsthma) "la consonancia, el intervalo consonante" 14.4, 16.17, 17.9, 18.5.8.12, 40.1.2, etc; N.Tr. 83. sunafhv (op. diavzeuxi"): "conjunción", unión de dos tetracordios a través de una nota que les es común, Ed. 14.17, 53.4.9, 55.10, 56.7.8, 57.9, 60.2, 63.11; "punto de unión", límite entre los tovpoi de dos notas 20.16; N.Tr. 24, 89, 138, 349. sunevceia (cf. ejxh'"): "continuidad" Ed. 3.16, 24.6.13; N.Tr. 6, 24, 353. sunechv": "continuo" ( referido al movimiento de la voz, op. diasthmatikov"; referido a la forma de la escala, op. uJperbatov") Ed. 7.10.11, 8.4.7.17, 9.5, 15.2, 48.15, 49.13, etc; to; sunecev" = sunevceia , 8.14, 24.8.15, 25.6.12, 48.2, etc; N.Tr. 6, 24, 45, 48, 90, 323, 335, 352, 353. sunecw'": "sin interrupción" Ed. 7.13.16, 8.6, N.Tr. 48. suvnqesi": "combinación, composición" Ed. 4.8.15, 5.6.7.16, 15.12.16.20, 16.2, 24.8.12.14, 32.12.19, 40.15, 48.7.17, etc.; N.Tr. 28, 33, 36, 95, 163, 164.



suvnqeto" (op. ajsuvnqeto"): "compuesto" Ed. 4.7, 13.11, 14.4.11.13, 36.4, 40.9, 54.16, 55.3; N.Tr. 27, 77.



tavxi": "orden" Ed. 1.6.19, 4.18.20, 19.2.7, 29.20, 32.19, 34.1, 35.13, 37.8.14, 38.6.15, 49.8, 67.17; N.Tr. 2, 28.



suvntono": "agudo" 20.8, 22.3.17, 23.1.〈4〉.10, 24.4, 41.16, 44.8, 47.16; suvntono" diavtono" "diatónico tenso", coloración (cf. crova) del género diatónico, 46.13.15, 47.14, 66.13; N.Tr. 37, 102, 128, 134, 147.



tavsi": "grado" Ed. 7.15.17.21, 8.6.20, 9.4.17, 10.5.7.11, 11.2.4.6.7.9.10.13.14, 13.4.6.7.8.9.10, 20.16, 32.4, etc.; N.Tr. 13, 17, 47, 52, 58, 59, 60.



su'rigx: "siringe, siringa" Ed. 18.2; N.Tr. 116. surivttw: "tocar un instrumento de viento" Ed. 18.2, N.Tr. 116. suvstasi": "composición" (acción de componer), Ed. 4.18, 12.19, 15.16; N.Tr. 28, 71, 131. suvsthma: "escala" Ed. 1.8.11.17.19, 3.8, 4.1.8.16, 5.3.12.19, 6.6.11.13, 13.11.19, 14.2.7.8.11.12.14.18, 15.2.4, 21.15.19, 22.2.10, 25.15, etc.; s. tevleion "escala perfecta" 5.3; N.Tr. 1, 4, 30, 32, 41, 77, 142, 147, 166. suvsthma tevleion ajmetavbolon : "escala perfecta inmutable1 (E.P.I.)" N.Ed. a p. 35, l. 14-15; N.Tr. 30, 32, 89, 209, 211. suvsthma tevleion mei'zon: "escala perfecta mayor (E.P.M.)" N.Ed. a p. 35, l. 14-15; N.Tr.32, 36, 38, 89, 209, 231, 335, 336. suvsthma tevleion e[latton: "escala perfecta menor" (E. p. m.) N.Ed. a p. 35, l. 14-15; N.Tr. 32, 71, 335. susthmatikov": cf. metabolhv. sch'ma: "forma", disposición de los intervalos de una escala (cf. ei|do") Ed. 2.1, 5.〈5〉.7.13.15, 30.9.15, 35.12, 53.5.7, 67.15; N.Tr. 6, 33, 36, 39, 210, 215, 218, 347, 409.
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P. Redondo Reyes nos ha sugerido como traducción "inmodulante". Efectivamente, el sentido de ajmetavbolo" es "que no admite modulación" (esp. modulación de "tonalidad"). Aunque el término "inmodulante" plantea ciertos inconvenientes, podría plantearse su introducción en nuestra lengua; otra opción sería "no modulante".



tavco": "velocidad" Ed. 10.18.19, 29.4; N.Tr. 49. tevleio" : "perfecto", cf. suvsthma. tevssare" / tevttare": "cuatro" In. XL; Ed. 9.8, 19.1, 26.3, 47.2, 58.17, 66.9.12.17.19, 67.1.5; to; dia; tessavrwn (diavsthma) "el intervalo de cuarta" (cf. sumfwnevw), 19.7, 21.1.6, 25.3.18, 26.6, 30.9, etc.; N.Tr. 30, 122, 355. tetarthmovrion (tovnou) : "cuarto de tono" Ed. 22.15. tetravcordon: "tetracordio", escala compuesta por cuatro notas que forman un intervalo de cuarta, Ed. 24.3, 35.14, 36.3, 41.12, 44.2.11, 45.9.11, 46.11.17, 47.4, 49.9.10.14, 53.4.5.6.8.11, etc.; N.Tr. 24, 355. toniai'o": "de un tono" Ed. 19.13.14, 20.13, 21.13, 46.16; to; toniai'on (diavsthma) "el (intervalo de) tono" 18.11, 25.6.17, 59.5.8; toniai'on crw'ma "cromático tonal", crova del género cromático, 21.19, 45.15, 46.5, 47.2.9, 59.1; tovno": "tono", diferencia entre la cuarta y la quinta, Ed. 18.12, 20.15, 21.4.15, 22.4.11.14, 41.3, etc.; "tonalidad" 1.8.11, 6.12.14, 33.3.6.9.10.11.14.17, etc.; "altura tonal, registro" 17.10; N.Tr. 4, 39, 41, 91, 98, 102, 113, 118, 139, 166, 211, 218, 231, 233, 312. peri; tovnwn: título de una obra atribuida a Aristóxeno In. XXIII. tovpo": "espacio, lugar" 2.12.15, 4.3, 7.8.17, 8.5.17.21, 10.1, 12.1, etc.; tovpo" th'" kinevsew", t. dektiko;" fqovggwn "ámbito de variación" de una nota 13.8, 19.12; tovpo" th'" fwnh'" "región de la voz, registro (cf. tovno")" 6.6.9.11, 9.5; "punto" 54.2; N.Tr. 24, 25, 65, 86, 113,
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126, 127, 138, 139, 141, 157, 223, 224, 284, 285, 296, 321, 355. trihmitovnion (diavsthma): "intervalo de un tono y medio" Ed. 46.6. trivth: trite, nombre de una nota, Ed. 43.2, 62.9; N.Tr. 38, 210, 288, 362.



uJpofruvgio" (tovno"): "tonalidad hipofrigia" Ed. 33.13; uJ. aujlov" "auló hipofrigio (afinado en esa tonalidad)" 33.11; N.Tr. 233. faivnw: "mostrar" Ed. 3.16, 7.11.14, 8.6.16, 9.7, 10.15, 13.4.7, 16.8.17.18, 17.3.8, 24.7, 27.12, etc.; ta; fainovmena 5.10, 29.2.6.7, 39.4, 44.17, etc.; N.Tr. 34, 46, 69, 106, 172, 198, 268.



trovpo" (cf. metabolhv): "modo, manera" 2.5.12, 4.14, 5.2, 7.10, 10.3, 14.12, 15.21, 18.18, 19.10, 20.6, 21.1, 25.12, etc. ; en otros autores, con el significado de "modo, escala modal, tonalidad" N.Tr. 91, 98, 133, 250.



fqovggo": "nota" Ed. 2.18, 4.3, 6.4.5, 9.2, 10.8.16, 13.3.4.5.6.7.8.18, 14.9, 15.12.14, 17.11, 19.1.5.11.12, 21.7, etc.; N.Tr.13, 17, 38, 65, 73, 96, 113.



truvphma: "orificio (de los instrumentos de viento)", In. XXVII; Ed. 37.9, 38.4.8; N.Tr. 254, 255.



fruvgio" (tovno"): "tonalidad frigia" Ed. 33.10.14.15; fruvgion mevlo" 35.5.6; N.Tr. 30, 36, 233.



truvphsi": "perforación (de los aulós)", In. XXVII; Ed. 33.12.



fusikov": "natural" Ed. 15.10, 24.11.13, 28.17; N.Tr. 10, 19, 95, 102, 164.



tuvpo": "esbozo" Ed. 2.10, 13.7, 16.6, 24.7; N.Tr. 23, 76.



fuvsi": "naturaleza" Ed. 3.10.11.13, 6.11, 15.7, 16.11.20, 17.2.3, 18.7, 24.7.9, 25.7, 30.18, etc.; N.Tr. 1, 19, 95, 164.



uJpavth: hípate, nombre de una nota; Ed. 19.4, 20.14, 23.17, 30.6, 35.15, 41.13, 42.〈1〉.9, 43.3, 44.13.15, 45.1.6, etc, N.Tr. 27, 31, 33, 37, 38, 89, 123, 133, 137, 142, 145, 156, 158, 175, 209, 224, etc. uJperbatov" (op. sunechv"): "discontinuo" (referido a la escala) Ed. 15.2.3; N.Tr. 90. uJperbolaiva: hiperbolea, nombre de una nota (?), Ed. 35.14; N.Ed. a p. 35, l. 1415; N.Tr. 356. uJperochv: "exceso", diferencia entre dos intervalos, Ed. 26.5, 50.13.18, 51.6.10. .18.19, 52.5.6; N.Tr. 341. uJpertevleio": hiperteleo, una de las cinco clases del aujlov" según su tesitura, Ed. 18.1; N.Tr. 115. uJpodwvrio" (tovno"): "tonalidad hipodoria" Ed. 33.8.14; N.Tr. 233. uJpokei'mai: "estar establecido" Ed. 20.13, 25.17, 26.3.9.10, 43.4, 51.3; ta; uJpokeivmena 53.8; N.Tr. 171, 351.
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fuvw: "ser por naturaleza" Ed. 3.9, 8.10, 14.2, 19.11, 25.8, 28.17, 37.11; 1, 19. fwnhv: "voz (humana e instrumental)", Ed. 2.11, 6.6.9, 7.9.11.20, 8.2.3.8.12.14.15. .17.19, 9.4, 10.7.9.14.15.21, 11.3.5.9. .11.19, etc.; N.Tr. 13, 25, 38, 39, 60, 69, 73, 113, 294. ceirourgiva: "técnica manual" Ed. 37.2.10, 38.8.9.18; N.Tr. 256. cordhv: "cuerda" Ed. 9.12.13.15.17.19.20, 38.5.7. crh'si": "uso" Ed. 17.7, 34.6; N.Tr. 131. crova: "coloración", cualquiera de las posibles afinaciones de los géneros (cf. gevno", malakov", hJmiovlio", toniai'o", suvntono"), Ed. 21.1, 31.9, 44.6, 56.12, 62.5.8, 63.2.13; N.Tr. 37, 68, 86, 103, 120, 121, 124, 127, 134, 135, 139, 141, 144, 156, 157, 219, 283, 301, 303, 308, 309, 311, 318, 322, 339, 366, 367, 369, 386. crovno": "tiempo", en la Harmónica en sentido no técnico, Ed. 7.16, 9.〈14〉,



20.11; crovno" prw'to" "tiempo primero" en la Rítmica, In. XXI; N.Tr. 48, 68, 86, 212. peri; tou' prwvtou crovnou: título de un tratado atribuido a Aristóxeno, In. XXIII.



crwmatikov": "cromático, propio del género cromático" (cf. crw'ma), Ed. 1.18, 14.15, 16.9.11, 18.16, 21.9.12.17.18, 22.3.7.10.13.14.17, 23.2.〈3〉.4.15, 24.3, 39.18 etc.; N.Tr. 9, 103, 127.



crw'ma: "género cromático" (cf. gevno", crwmatikov") Ed. 20.11.12, 21.11.17.19, 22.11, 23.13, 39.16, 43.12.15.18, 44.7, 45.14.15, 59.14, etc.; N.Tr. 103.
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5.b.- Inverso. -combinación (de intervalos) : suvnqesi" (diasthmavtwn).



-agudeza : ojxuvth". -agudo: ojxuv" , suvntono" .



-composición



(acción



de



componer):



suvstasi" (cf. melopeya). -anchura : plavto". -compresión -ámbito de variación (de una nota): tovpo"



th'"



kinevsew",



(de



los



diagramas)



:



katapuvknwsi".



t.



dektiko;" fqovggwn. -auleta (el que toca el auló) : aujlhthv". -auló : aujlov".



-comprimir (los diagramas) : katapuknovw. -compuesto (referido a los intervalos, cf. simple): suvnqeto". -conducción (melódica): ajgwghv



 auló partenio : parqevnio".  auló hiperteleo: uJpertevleio".



-conjunción (de tetracordios o escalas): sunafhv.



-cantar : melw/devw (cf. melodía). -consonancia: sumfwniva, to; suvmfwnon -carácter : h\qo".



(diavsthma). obtención (de notas e intervalos) por



-cavidad (de los instrumentos de viento) : koiliva. -circulación (de los intervalos) : periforav (tw'n diasthmavtwn).



medio de consonancias: lh'yi"



dia;



sumfwniva". -consonante (referido al intervalo, cf. disonante): suvmfwno". no consonante, aplicado a aquellas notas



-coloración : crova.



que incumplen la ley fundamental de la sucesión melódica : ajsuvmfwno".
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ser



consonante,



formar



un



intervalo consonante sumfwnevw .



-discontinuo (referido al movimiento) : diasthmatikov".



-continuidad: sunevceia.



referido a la escala: uJperbatov" .



-continuo



-disonante (cf. consonante): diavfwno".



(cf.



movimiento):



sunechv". -distender (una cuerda), bajar su altura -cromático: crwmatikov". género



tonal : ajnivhmi.



cromático:



crw'ma,



crwmatiko;n gevno" . -distensión, descenso de la altura tonal : -cuarta, intervalo de :



to; dia;



a[nesi".



tessavrwn (diavsthma); entre los -disyunción (de tetracordios o escalas):



pitagóricos, sullabhv.



diavzeuxi" . -cuarto de tono : tetarthmovrion -dítono: divtono" .



(tovnou). -cuerda (de un instrumento) : cordhv. de



ocho



cuerdas



o



notas:



-doble, referido a la escala (cf. simple, múltiple): diplouv".



ojktavcordo". -doceavo -desigual, referido al tetracordio :



(de



tono):



dwdekathmovrion



(tovnou).



ajnovmoio". -dorio (cf. tonalidad): dwvrio". -diagrama: diavgramma. -elemento : stoicei'on. -diatónico: diavtono" género



diatónico:



gevno".



diavtonon



-enarmónico: ejnarmovnio" género



enarmónico:



aJrmoniva,



ejnarmovnion gevno". -diesis: divesi" .



-escala : suvsthma. 431



escala que constituye pyknón: :



-harmonía : aJrmoniva



puknovn suvsthma. escala que no constituye pyknón:



-harmónico : aJrmonikov". harmónica,



a[puknon suvsthma. escala modal, cf. modo.



ciencia



:



aJrmonikh;



ejpisthvmh.



escala perfecta inmutable (E.P.I.) : suvsthma tevleion ajmetavbolon .



harmónicos



(estudiosos



de



la



Harmónica): oiJ aJrmonikoiv.



escala perfecta mayor (E.P.M.) : -harmonizar : aJrmovttw.



suvsthma tevleion mei'zon. escala perfecta menor (E.p.m.) :



 no harmonizado: ajnavrmosto".



suvsthma tevleion e[latton. -exceso,



diferencia



entre



 harmonizado: hJrmosmevno"



dos



-hípate : uJpavth .



intervalos: ujperochv . -hiperbolea: uJperbolaiva. -extensión (tamaño de una escala o intervalo) : mevgeqo".



-hipodorio (cf. tonalidad): uJpodwvrio".



extensión (separación entre el grave y el agudo) : diavstasi". -forma, disposición de los intervalos



-hipofrigio (cf. tonalidad): uJpofruvgio". -inconmensurable : ajsuvmmetro".



de una escala : sch'ma, ei|do" . -inducción: ejpagwghv. -frigio (cf. tonalidad): fruvgio". -inmóvil, referido a las notas fijas de la -género : gevno" (cf. enarmónico,



escala : ajkivnhto", mevnwn, hjremw'n.



cromático, diatónico). -inmutable (cf. escala): ajmetavbolo". -grado : tavsi" . -instrumental: ojrganikov". -grave: baruv". -gravedad : baruvth".
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-instrumentista: ojrganikov", oJ diatrivbwn peri; ta; o[rgana.



lo melódico, lo relativo a la melodía: ta;



-instrumento : o[rganon.



melw/douvmena -intervalo (cf. consonante, nota, circulación,



combinación)



:



-melopeya (método de composición de la melodía) : melopoii?a.



diavsthma. relativo al intervalo, interválico, discontinuo



(cf.



movimiento):



-mese: mevsh.



diasthmatikov". intervalo de un tono y medio :



-métrica : metrikhv .



trihmitovnion (diasvthma). intervalo



de



dos



tonos:



-mezcla (de géneros) : mivxi".



diatoniai'on diavsthma -mixolidio (cf. tonalidad): mixoluvdio". -irracional : a[logo" -mixto (referido a la melodía o a la escala): -lícano: licanov".



miktov".



-lidio (cf. tonalidad): luvdio" .



-modo:



aJrmoniva,



sch'ma;



fuera



de



Aristóxeno también trovpo". -melodía: mevlo", melw/diva. melodía común (la que sólo contiene



las



notas



fijas



-modulación : metabolhv.



del



tetracordio): mevlo" koinovn.



-modulante, que modula: metavbolo".



ejecutar una melodía (vocal o instrumental) melw/devw.



-móvil, referido a las notas de la escala: kinouvmeno".



-melódico, usado en la melodía : melw/douvmeno"; sujeto a las leyes de la melodía: ejmmelhv".



-movimiento de la voz :



kivnhsi" th'"



fwnh'".



no melódico, ajeno a la melodía :



movimiento continuo/ discontinuo (de la



ajmelw/vdhto"; contrario a las leyes



voz): kivnhsi" sunechv"/ diasthmatikhv.



de la melodía: ejkmelhv".
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ajgwghv



movimiento



ámbito de variación de una nota: tovpo"



melódico ascendente a través de



th'" kinevsew", t. dektiko;" fqovggwn .



eujqei'a:



notas



sucesivas;



ajgwghv movimiento



ajnakavmptousa



-notación musical: parashmantikhv .



melódico descendente a través de notas



sucesivas;



ajgwghv



periferhv" movimiento melódico



-notar musicalmente (la melodía o el ritmo): parashmaivnomai.



ascendente y descendente a través de notas sucesivas.



-octava, intervalo de: to;



dia;



pasw'n



(diavsthma). -música : mousikhv. -oído : ajkohv -múltiple, aplicado a las escalas (cf. simple, doble): pollaplouv".



-oír: ajkouvw



-nota : fqovggo".



-orgánica,



nota (signo de notación musical):  nota que no forma parte del pyknón : a[pukno" fqovggo".



hJ



ojrganikhv



(ejpisthvmh). orgánicos,



shmei'on.



ciencia: estudiosos



de



los



instrumentos (no en la Harmónica): oiJ ojrganikoiv.



notas fijas del tetracordio: cf. -orificio (de los instrumentos de viento) :



inmóvil. notas móviles : cf. móvil. 



notas



que



truvphma.



encierran



(un



intervalo), notas extremas (de ese intervalo):



oiJ



-paramese: paramevsh.



perievconte"



(fqovggoi); notas incluidas en el



-paranete : paranhvth.



intervalo que delimitan las notas



-parípate: parupavth .



extremas, intervalo delimitado por éstas



periecovmenoi



(fqovggoi,



-perfecto (cf. escala): tevleio" .



diasthvmata, tovpoi).  conjunto de notas: sugcordiva.
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-perforación (de los aulós): truvphsi".



-pie : pouv". -simple -proslambanómeno : proslambanovmeno".



referido a la escala (cf. doble, múltiple): aJplou'". referido al intervalo (cf. compuesto):



-pyknón (cf. escala), pl. pykná. -quinta, intervalo de: to; dia; pevnte



ajsuvnqeto". -siringe, siringa: su'rigx.



(diavsthma). -suave (cf. coloración): malakov". -registro, altura tonal: tovpo" th'" fwnh'" , tovno". -Rítmica,



ciencia



-sucesión: to; eJxh'". :



hJ



rJuqmikhv



-tamaño, cf. extensión.



(ejpisthvmh). -tensión, ascenso de la altura tonal: -ritmopeya : rJuqmopoii?a.



ejpivtasi".



-ritmo: rJuqmov".



-tensar (una cuerda), elevar su altura tonal:



dotar de ritmo, convertir en



ejpiteivnw.



rítmico: rJuqmivzw. lo que recibe ritmo, lo rítmico: ta;



-tetracordio: tetravcordon .



ruJqmizovmena. -tiempo (en la Harmónica en sentido no -semitono: to; h{misu, hJmitovnion.



técnico): crovno".



 de un semitono: hJmitoniai'o".



-tocar (un instrumento): tocar el auló : aujlevw .



-sexto



(de



tono):



(tovnou). -sesquiáltero: hJmiovlio".



eJkthmovrion



tocar



un



instrumento



de



viento:



surivttw. -tonalidad: tovno". tonalidad doria, lidia, frigia, hipodoria,



-sicigia: suzugiva.



hipofrigia, mixolidia: tovno" dwvrio", t. 435



luvdio",



t.



ujpodwvrio", t.



fruvgio",



t.



uJpofruvgio", t.



mixoluvdio".



intervalo de un tono y medio : cf. intervalo. trite : trivth .



-tono : tovno". tono disyuntivo: oJ koino;" tovno". de un tono : toniai'o".
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-voz (humana e instrumental) : fwnhv .



5.c.- De nombres propios. Recoge los nombres propios de autores clásicos anteriores a Aristóxeno relacionados con la teoría musical, y sus apariciones en las notas a la traducción. En aquellos nombres que aparecen en el texto de la Harmónica ofrecemos, entre paréntesis, el nombre griego. Agénor de Mitilene ( jAghvnwr oJ Mutilhnai'o"): Ed. 32.18; N.Tr. 14, 188, 229. Aristóteles ( jAristotevlh"): Ed. 27.7.17; N.Tr. 10, 12, 16, 20, 21, 23, 24, 32, 49, 57, 61, 62, 67, 68, 76, 78, 96, 97, 150, 182, 185, 187, 188, 191, 200, 206, 217, 241, 251, 263, 270, 272, 282, 347, 351, 352. Arquitas : N.Tr. 7, 49, 67, 69, 75, 124, 135, 139, 183, 202, 224, 315, 321, 338. Damón : N.Tr. 36, 188, 229. Epígono de Ambracia: N.Tr. 15, 188, 229; "los sucesores de Epígono" (oiJ jEpigovneioi) Ed. 2.19. Eratocles ( jEratoklh'"): Ed. 4.11, 5.8.12; N.Tr. 14, 30, 31, 36, 188, 233, 247, 374. Filolao: N.Tr. 68, 118, 120, 122, 228, 315. Laso de Hermíone (La'so", vid. N.Ed., n. a p. 2, l. 19) : Ed. 2.19; N.Tr. 14, 44, 194. Olimpo : N.Tr. 9, 36, 37, 102, 104, 122, 133. Pitágoras : N.Tr. 69, 86, 89, 104, 229. Pitágoras de Zacinto (Puqagovra" oJ Zakuvnqio") : Ed. 32.17; N.Tr. 14, 229. Platón (Plavtwn): Ed. 27.8; N.Tr. 1, 6, 7, 20, 23, 32, 49, 57, 62, 67, 75, 76, 86, 96, 139, 142, 163, 170, 182, 183, 185, 188, 191, 200, 202, 206, 233, 241, 265, 315, 351. 437



6) Conclusiones. A lo largo del presente trabajo hemos emitido numerosos juicios respecto a nuestro autor y su obra, su validez y significado. En muchos casos nos hemos apoyado en las opiniones vertidas por estudiosos precedentes para ofrecer, en la medida de lo posible, nuestra propia interpretación de los hechos en cuestión. Sin embargo, la naturaleza de este estudio dificulta la extracción de "conclusiones" en un sentido convencional. Su núcleo, constituido básicamente por el texto y la traducción, es, por sí mismo, la conclusión que mejor refleja los resultados de nuestro estudio del texto. En cuanto al comentario, pese a la mayor o menor novedad que algunas de nuestras opiniones suponen, en su concepción general no difiere de otros comentarios realizados anteriormente ni ofrece un enfoque revolucionario de la cuestión. Dado que, además, esos juicios propios han sido siempre destacados en el lugar oportuno, no parece necesario volver a aludir a ellos aquí. Esperamos también que los índices que ofrecemos en el capítulo quinto puedan contribuir a relacionar más fácilmente sus distintos capítulos y apartados. Por esta razón tan sólo resumiremos brevemente algunas facetas de nuestro estudio que nos parecen reseñables. En líneas generales, la interpretación de la figura de Aristóxeno como hombre y pensador no sufre un cambio radical como resultado de este trabajo. Su teoría musical está suficientemente bien establecida, pese a las inevitables lagunas, difíciles de subsanar por el estado fragmentario en que conservamos su tratado. El texto de los Elementa harmonica que ofrecemos es el resultado del examen de todas las ediciones realizadas hasta la fecha y de su comparación, así como la de las colaciones que éstos incluyen. En el apartado codicológico hemos examinado personalmente el ms. M (Venetus Marcianus gr., App. class., VI, 3), los Escorialenses En, Ek, El y Eo (f. II. 21, R.I.17 y f.II. 5, C. 1.12) y el Matritensis (Bibl. Nat. 162). De las novedades que arroja esta colación damos cuenta en los apartados 2.a.IV.2 y 3. El principal criterio seguido para realizar nuestra edición ha sido el respeto a la tradición manuscrita. Se ofrece un total de 61 variantes respecto a la edición elaborada por Da Rios; en general, estas variantes intentan preservar el texto transmitido por los mss. mediante observaciones a menudo inéditas; aún así, en 13 438



ocasiones hemos realizado propuestas propias de enmienda del texto y en otras hemos recurrido a las conjeturas de otros editores o a las fuentes indirectas. Incluimos un apartado de notas a la edición en el que exponemos, en cada caso, las razones de nuestra elección. En cuanto a la traducción, el principal problema que plantea la Harmónica es su condición de tratado técnico. A las dificultades de estilo propias de esta literatura se añaden otras derivadas de su condición de obra destinada a la lectura pública; hemos intentado encontrar un compromiso entre la aridez del lenguaje científico, la llamativa expresividad de algunos giros lingüísticos y la necesaria adaptación a nuestro idioma de los términos del léxico musical. En esto último hacemos numerosas propuestas de traducción y transcripción. En líneas generales anteponemos la fidelidad al texto original a la calidad estilística de la traducción. En cualquier caso, no hemos pretendido llevar esto hasta sus últimas consecuencias, para no añadir a la dificultad propia de la materia la de su lectura en español.
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