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ResuMEN: Este articulo constituye la segunda parte de un estudio formado por dos
articulos en el que se desglosa y analiza pormenorizadamente el pensamiento musical
de Aristides Quintiliano, autor de uno de los principales tratados musicales de la Anti-
giiedad. A través de dicho estudio se analizan cudles son las influencias y orientaciones
filoséficas en cada uno de los puntos clave de su obra, demostrando c6mo su estética
se articula principalmente sobre las influencias pitagéricas, platdnicas y aristoxénicas,
corrientes aparentemente contradictorias. Para ello, este segundo articulo se centra en
el andlisis de dos aspectos fundamentales. En primer lugar, se desarrolla el andlisis de los
fundamentos aristoxénicos de su pensamiento musical, en los que se basan sobre todo
sus fundamentos harménicos. A continuacién, y a modo de conclusidn, se establecen

" Profesor de Musica de ESO en el Colegio Divina Pastora de Toledo. Doctorando en
Musicologfa (Universidad Complutense de Madrid) E-mail: tiratedlapuerta@hotmail.com.

ENDOXA: Series Filoséficas, n.° 41, 2018, pp. 11 - 30. UNED, Madrid



12 JosE MARIA DIAGO JIMENEZ

la relacién y la conciliacién existentes entre estas tres corrientes estéticas dentro del
pensamiento de Aristides; hecho que resulta fundamental para comprender la clave de
su pensamiento, el uso que este autor hace de estas teorfas y su repercusion en la masica
occidental posterior.

PaLABRAS CcLAVE: Aristides Quintiliano, Aristéxeno, pitagorismo, platonismo, masi-
ca griega, Antigiiedad.

AsstracT: This article is the second part of a study consisting of two articles that
break down and analyze in detail the musical thought of Aristides Quintilian, author of
one of the main musical treatises of Antiquity. This study will analyze the influences and
philosophical orientations in each of the key points of his work, showing how its aesthe-
tics are mainly structured on the apparently contradictory influences of Pythagoreanism,
Platonism and Aristoxenianism. For this, this second article concentrates on the analysis
of two fundamental aspects. In the first place, the analysis of the Aristoxenian founda-
tions of his musical thought is developed, on which his mainly harmonics foundations
are based. Next and as a conclusion, the existing relation and the conciliation between
these three aesthetic currents within the thought of Aristides settle down; a fact that is
fundamental to understand the core of its thinking, the use that this author makes of
these theories and their repercussion in later Western music.

Keyworps: Aristides Quintilianus, Aristoxenus, pythagoreanism, platonism, greek
music, Antiquity.

1. Introduccion

En el articulo que constituye la primera parte de este estudio' expusimos
las caracteristicas generales del tratado Sobre miisica* de Aristides Quintiliano
y cémo este autor desarrolla su concepcién musical pitagérica y platdnica a lo
largo de los libros II y III de dicho tratado. También se expuso cémo Aristides
introduce algunas pinceladas puntuales de orden aristoxénico (y aristotélico)
en relacién a la visién de la musica como distraccién placentera, digna y

! Véase DIAGO JIMENEZ, J. M. (2017), “El pensamiento musical pitagérico, platénico y
aristoxénico de Aristides Quintiliano. Parte I. Fundamentos pitagéricos y platénicos”,
Endoxa: Series Filosdficas, n° 40, 2017, pp. 11-29.

% De aqui en adelante las citas en castellano que se hagan de este tratado serdn de la traduc-
cién realizada por Luis Colomer y Begona Gil (Madrid: Editorial Gredos, 1996), basada en
la edicién critica de R. 2. Winnington-Ingram (Leipzig: Teubner, 1963), en la que se han
comprobado el texto y el léxico griego.
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honorable del hombre libre (en I 3 y II 65). Sin embargo, contrastando con
estos dos libros, el Libro I estd marcado por una clara influencia aristoxénica en
su enfoque filoséfico y planteamiento, influencia que analizamos a lo largo de
este articulo para llegar a una conclusién final en la que mostramos (siguiendo
también las palabras del propio Aristides) cémo este autor justifica el uso de
unos planteamientos, pitagérico—platénicos y aristoxénicos, tan contradictorios.

El pensamiento musical aristoxénico supuso una auténtica revolucién
desde el mismo comienzo de su formulacidén, y su tratado® gozé de un enorme
peso durante toda la Antigiiedad, tanto para sus seguidores como para sus
detractores. Influenciado por su maestro Aristételes, Aristéxeno traté la musica
desde un prisma totalmente novedoso: el de la propia experiencia musical, el
de la percepcién. En su obra conservada la musica es estructurada y analizada
como una ciencia, otorgdndole esa categoria en base a sus propios principios
harménicos*y ritmicos, que ahora son analizados desde la 6rbita de la percepcién
y la experiencia sensorial, primero, y desde la de la razén, después. Aristdxeno,
si ha de elegir, antepone la percepcién a la razén, erigiéndose probablemente
como el primer musico prictico conocido de toda la historia.

1. El pensamiento musical aristoxénico en la obra de Aristides
Quintiliano

El citado libro I, dedicado a la musica del arte, trata las leyes y normas
que rigen los aspectos técnicos del arte musical, y teniendo en cuenta su
inspiracién aristoxénica, se encuentra dividido en tres apartados: harménica,
ritmica y métrica. De hecho, para abordar el estudio de la harmonia y,
probablemente, el del ritmo (en el caso del ritmo es mds dificil saberlo,
ya que el tratado sobre el ritmo de Aristéxeno se ha conservado muy
incompleto) sigue el mismo esquema que ya planteara Aristéxeno en su
tratado y que se convertird en candnico, pero ordendndolo de una manera
mds clara y sistemdtica que favorece su estudio: notas, intervalos, escalas,

% De aqui en adelante las citas que se hagan de este tratado serdn de la traduccién al castellano
de E J. Pérez Cartagena (Madrid: Editorial Gredos, 2009), basada en la edicién critica reali-
zada por él mismo (2004), en la que se ha comprobado el texto y el léxico griego. Para las
citas de Aristéxeno indicaremos expresamente Harm. justo antes de indicar el libro y el capi-
tulo como abreviatura de la Harmonica de Aristéxeno. Cuando las referencias sean de Aristi-
des Quintiliano no se indicard nada especial.

4 Por harmonfa (o armontfa) en este caso nos referimos a la melodfa, a los aspectos melédicos.
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14 JosE MARIA DIAGO JIMENEZ

géneros, tonalidades, modulacién y composicién melddica. Este esquema
serd el que sigamos nosotros en nuestro estudio.

Aristides Quintiliano realiza diferentes aclaraciones previas de una
manera breve antes de comenzar el estudio de las partes que componen la
harmonifa. En primer lugar, considera la musica, al igual que Aristéxeno
(Harm. 1 3), como movimiento. Dentro de este movimiento Aristides
diferencia movimiento simple, aquel que tiene una altura tonal constante,
de otro no simple que (y siguiendo nuevamente a Aristéxeno) da lugar a la
voz continua (la del habla, la de la conversacién) y a la voz intervilica, la
musical, que Aristides también llama melédica. No obstante, a diferencia de
Aristéxeno, anade una categoria que denomina como intermedia y que se
corresponde con la voz de la recitacién’.

Siguiendo a Aristéxeno (Harm. 1 3 y I 10), también analiza los
conceptos de tensién, relajacién, agudo y grave, que no difieren de los
del tarentino. Y, por ultimo, se centra en el concepto de grado, obviando
el dltimo punto de lo que podriamos denominar también como aspectos
introductorios de Aristéxeno en el que habla de la extensién melddica
mdxima y minima posible de un intervalo desde el punto de vista de la
ejecucidn y la percepcién. Aristides otorga al grado, #dsis, un significado
muy parecido al de Aristéxeno, quien lo considera una “permanencia y
estabilidad del sonido” (Harm. 1 12) dentro del movimiento sonoro. Para
Aristides el grado es una especie de movimiento indivisible y simple de la
melodia y es definido por ello también como parada y fijacién de la voz” (1
6). Sin embargo, a continuacién, Aristides crea una subcategoria dentro
de su concepto de grado, ya que distingue sonido musical, nota musical o
phthéngos, fenémeno (y concepto) que pertenece Gnica y exclusivamente al
movimiento intervilico, a la voz melédica: “Todo movimiento simple de la voz es
una altura tonal [tasis], pero el de la voz melddica se llama, especificamente, sonido
musical [phthéngos] ” (I 7)°. Por tanto, en Aristides Quintiliano observamos
una subcategoria dentro del antiguo concepto de grado aristoxénico (que

> Algunos criticos observan que Nicémaco de Gerasa antes que Aristides ya pudo considerar
este tipo de voz intermedia. Al respecto, véase Garripo (2016), pdg. 162.

¢ Nétese, no obstante, que en la teorfa musical aristoxénica el concepto de #dsis aparece rela-
cionado con la idea de la musica como movimiento, es decir, con el mundo fisico o fisico-
acustico; mientras que el concepto de phthongos es una idea musical o, por extensién, actsti-
co-musical. Aristides necesita relacionar estos dos mundos, el fisico-actstico y el musical para
dibujar esta subcategoria.
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¢l también defiende), subcategoria definida desde un dmbito estrictamente
musical que la diferencia del sonido hablado.

1.1. Nota musical

Para comprender el concepto de nota conviene recordar el concepto de grado.
El grado aristoxénico (también el de Aristides), #isis, es una especie de parada o
reposo de la voz, un simple punto, un espacio dentro del movimiento sonoro. El
término, por tanto, carece del significado actual de funcién condicionada por la
pertenencia a un sistema mayor (como ocurre con los grados de las tonalidades
de nuestro sistema armoénico actual). Sin embargo, la funcionalidad de la que
carece el concepto de grado aristoxénico en comparacién al actual, la asumen
los conceptos de nota, phthéngos, y, sobre todo, de potencia, dynamis. Phthéngos,
por tanto, hace referencia generalmente a la nota musical y, de manera mids
genérica, al sonido musical. Aristéxeno aporté al concepto de nota matices de
funcionalidad: “lz nota es una caida del sonido sobre un grado. En efecto, sélo cuando
el sonido parece detenerse sobre un grado la nota se muestra apta para formar parte de la
melodia harmonizada. Tal es la nota.” (Harm. 1 15). Por su parte, Aristides lo define
con esta escueta frase: “Un sonido musical es la parte mds pequenia de la voz melddica”
(I 7). A continuacidn trata el concepto de dyjnamis, quedando matizadas, por
tanto, las diferencias entre ellos. Para Aristides i bien las potencias de los sonidos
musicales son ilimitadas por naturaleza, las que nos han sido transmitidas, sumando
todos los géneros, son veintiocho” (1 7). Esta potencia, dynamis, indica la funcién,
el “valor” e incluso el “poder” que una nota tiene dentro de una escala, sea la
escala que sea; lo que podriamos considerar como algo equivalente al actual
grado de nuestra armonia (ténica, dominante, subdominante...). Esta inversion
de conceptos en relacién a los nuestros se debe a las propias caracteristicas de la
concepcién musical griega como musica del movimiento, a sus connotaciones
ético-filoséficas y a la funcionalidad del propio concepto de nota musical, a
través de la cual cada nota recibe su nombre dependiendo del lugar que ocupe
dentro de una escala, sea esta un tetracordio, una octava o una escala mayor.

A continuacién, va indicando los nombres de las distintas notas en sucesién
ascendente del grave al agudo. El nombre de estas notas ird acompanado por el
nombre del tetracordio al que pertenecen. Aristides menciona todas las notas

7 En este caso se refiere a los veintiocho sonidos de la Escala Perfecta Inmutable en los tres
géneros: el diaténico, el crématico y el enarménico; sonidos cuya funcién y poder (dynamis)
vienen establecidos por su posicién dentro del sistema (o los sistemas) al que pertenecen.
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16 JosE MARIA DIAGO JIMENEZ

y ademds muestra las posibles variantes de algunas de ellas segtin los diferentes
géneros (diatdnico, cromdtico y enarmdnico). Simplificdindolas en un solo
género el orden de las notas seria el siguiente de la grave a la aguda: azadida,
primera del tetracordio bajo, superprimera del bajo®, indicativa del bajo, primera del
medio, superprimera del medio, indicativa del medio, media, supermedia, tercera del
disjunto, peniiltima del disjunto, siltima del disjunto, tercera del mds elevado, peniiltima
del mas elevado y diltima del mds elevado. Ademas, hay que anadir también las
del tetracordio conjunto: tercera del conjunto, pemiiltima del conjunto y diltima del
conjunto’.

Ademds, hace otra clasificacién en la que indica el nombre de los sonidos
segn su lugar dentro del tetracordio. Por tanto, tenemos notas baripicnicas, las
que ocupan el primer lugar en el grupo picnico'®; notas mesopicnicas, las que
ocupan el lugar central; notas oxipicnicas, las que ocupan el lugar superior; y
notas apicnicas, las que se encuentran fuera del grupo picnico. De todas estas
notas, son fijas las baripicnicas y las apicnicas. El resto son méviles y varfan
dependiendo del género y de los matices del mismo.

También, establece otras clasificaciones mds de los distintos sonidos
dividiendo entre agudos y graves, entre los que pertenecen a un solo sistema o
a dos, en los que tienen una mayor regién de la voz o una menor'' y diferencia
entre los que tienen un ethos u otro'?

8 Suprimo el término retracordio de la nomenclatura para evitar la redundancia.

? El nombre griego de las notas, en el mismo orden, es el siguiente: proslambana’menas, hypa’te‘
hypdton, parhypdte hypdton, lichands hypdton, hypdté méson, parhypdte méson, lichands méson,
mésé, paramésé dzezeugmenon, trité dze‘zfugmenon, paranété dieseugménon, néré diezeugménon,
trite hyperbolaion, paranete hyperbolaion y nété hyperbolaion. Ademds, trité synemménon,
PAranété synémménon y nété synémménon.

19 En la teoria aristoxénica, pykndn (“denso”, “comprimido”) designa al grupo formado por los
dos intervalos inferiores del tetracordio cuando de la suma de ambos resulte un intervalo
menor que el restante. Por tanto, solo se dard pykndn en los géneros enarmoénico y cromdtico,
ya que tendrd una extensién menor a 1+1/4 de tono.

1" Aristides no explica estd clasificacién. Es un pasaje controvertido. En la teorfa aristoxénica
las regiones de la voz son las distintas alturas (o, si se prefiere, franjas intervélicas concretas de
distinta altura distribuidas a lo largo de la Escala Perfecta Inmutable) a las que puede trans-
portarse el esquema abstracto de un modo, por lo que al ser ubicadas en las distintas regiones
de la voz los modos adquieren cardcter de tonalidades. Sin embargo, como sefiala Barker
(1989, pag. 440, n. 61), en este pasaje concreto y teniendo en cuenta la forma de exponerlo,
quizds Aristides se esté refiriendo a la mayor o menor amplitud en la que pueden oscilar los
sonidos méviles de los tetracordios segun los distintos géneros y matices.

12 En este caso, por ethos entendemos el poder (principalmente de cardcter ético) que un
sonido puede ejercer en el alma humana debido a las estrechas relaciones entre las
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1.2. Intervalo

Aristides define intervalo musical como “una magnitud de la voz circunscrita por
dos sonidos” (I 10). Aplica el método de Aristéxeno, a través del cual parte del
concepto general para luego realizar una clasificaciéon segin distintos baremos.

El primer baremo distingue entre intervalos compuestos y simples. Define el
intervalo compuesto como el formado por sonidos no consecutivos y pone como
ejemplo a la cuarta. Define el intervalo simple como el que estd formado por
sonidos consecutivos, lo que equivaldria a nuestros actuales grados conjuntos,
y pone como ejemplo la diesis, a la que también considera como el intervalo
mds pequefo. Ademds, a diferencia de Aristéxeno, establece otra categoria
intermedia que denomina como intervalos compuestos y no compuestos, ya que
un intervalo es conjunto o disjunto dependiendo de la escala y el género al que
pertenece, y pone como ejemplo el semitono, que es no compuesto en el género
diaténico y compuesto en el enarmdnico; clasificacién que, sin embargo, debe
recordar al matiz aristoxénico (Harm. 1 29) a través del cual observamos que
en funcién del género melédico que estemos utilizando un intervalo es simple
o compuesto. Dentro de los intervalos compuestos diferencia los que pueden
dividirse en partes iguales y los que no. Por tanto, siguiendo a Aristéxeno, el
tono y el semitono se podran dividir en partes iguales, puesto que la diesis se
considera un intervalo; mientras que otros intervalos mds antiguos como el de
tres diesis, el de cinco y el de siete, no. Esta diferenciacién de intervalos entre
pares e impares no se encuentra expresamente en ningdn otro tratado griego
conservado. Tan sélo existen algunas referencias a ello en el tratado Sobre la
miisica atribuido (con bastantes dudas) a Plutarco (cap. 38).

A continuacién, pasa a hablar de las divisiones del ditono. Establece
divisiones que oscilan entre veinticuatro doceavas partes de un tono y cuatro
semitonos, acercindose mds, por tanto, a la érbita pitagérica y a la 6rbita de los
harmoénicos que a la aristoxénica. Estas divisiones son probablemente las que
los harménicos a los que criticé Aristéxeno estudiaron en sus tratados, puesto
que es muy posible que se utilizasen en escalas anteriores a Aristéxeno. Estas
escalas trataban de reflejar todos los sonidos e intervalos usados en la musica y
utilizaban como intervalo base y mds pequefo a la diesis, que para Aristoxeno es
el intervalo mds pequefio que la voz humana es capaz de ejecutar y el oido de

proporciones del cosmos, de la musica y del alma del hombre explicadas en el Articulo I de
este estudio. Es una idea presente a lo largo de toda la tradicién musical griega de corte pita-
gorico y platénico.
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18 JosE MARIA DIAGO JIMENEZ

distinguir. Conviene destacar aqui que, al realizar estas divisiones del ditono, del
tono y del semitono, Aristides da por hecho que el tono se puede dividir en dos
partes iguales, algo caracteristico de la doctrina aristoxénica.

El segundo baremo distingue entre intervalos racionales e irracionales
(recordemos que Aristéxeno tan sélo nombra esta clasificacién, pero no la tiene
en cuenta ni la explica). Los irracionales son aquellos intervalos que no pueden
ser expresados mediante ninguna razén entre ellos. Los racionales son aquellos
que si que pueden ser expresados mediante esas razones. Asi, el intervalo de
cuarta es la razén sesquitercia (4/3), el de quinta es la sesquidltera (3/2), el de
octava es la doble (2/1) y el de tono es la sesquioctava (9/8). Por tanto, al hablar
del tono como una proporcién sesquioctava da por hecho, contradiciéndose
con lo que acabamos de decir més arriba, que el tono no se puede dividir en dos
partes iguales. Mds adelante volveremos sobre esta contradiccién que resultard
clarividente para establecer la relacién que Aristides realiza entre las visiones
pitagéricas y aristoxénicas con la que concluimos el articulo.

A continuacién, sefiala otro baremo que no detalla (puesto que lo abordard
cuando explique los géneros): es el que diferencia intervalos enarménicos,
cromdticos y diatdnicos.

Aristides también trata los intervalos consonantes y disonantes. Puede
llevar a error su definicién de consonancia, ya que afirma que dos sonidos %oz
consonantes cuando al ser tocados a la vez no destaca mds el melos en el sonido mds agudo
que en el mds grave” (1 10). Esta afirmacion hay que entenderla desde el punto de
vista de la afinacién de los instrumentos de cuerda, que se afinaban pulsando
dos cuerdas a la vez de las que debia resultar una consonancia; es decir, una
cuarta, una quinta o una octava.

Ademds de los sonidos consonantes y disonantes también incluye otra
categorfa: los homéfonos, que serfan un lejano equivalente a los enarménicos
actuales. En este caso se refiere a dos sonidos concretos que tienen la misma
altura, pero que realizan una funcién (una dynamis) diferente en dos tonalidades
distintas. No obstante, Aristides se referird a este tipo de sonidos también como
consonancias.

ENDOXA: Series Filosdficas, n.° 41, 2018, pp. 11 - 30. UNED, Madyrid



EL PENSAMIENTO MUSICAL PITAGéRICO, PLATONICO Y ARISTOXENICO DE ARISTIDES... 19

1.3. Escalas®™

Aristides define escala como “lo que estd determinado por mds de dos intervalos”
(I 13). Siguiendo a Aristéxeno identifica entre las escalas al tetracordio,
llamado dia tessdron (la cuarta); al pentacordio, llamado dia pénte (la quinta);
y al octacordio, llamado dia pasén (la octava, seis tonos). Ademds, estas
escalas pueden ser consonantes, las determinadas por sonidos consonantes, y
disonantes las que no lo estdn. Pero, a diferencia de Aristéxeno (Harm. 1 16-
17), no considera escalas a las agrupaciones menores de una cuarta. Hay que
destacar que en este aspecto Prolomeo (Harmonica 11 50) toma el octacordio
como escala mds pequefia. Ademds, de igual manera que Aristéxeno, Aristides
las clasifica con los mismos criterios que clasifica los intervalos y anade otros
mds. Primero divide entre escalas continuas y salteadas, es decir, “los que se
cantan mediante sonidos no consecutivos” (I 13). Para ello, para establecer la
continuidad y discontinuidad entre los intervalos usa como base la Escala
Perfecta Inmutable, la escala de referencia de la musica griega, formado por la
Escala Perfecta Mayor y la Escala Perfecta Menor. Siguiendo el mismo criterio
diferencia entre escalas conjuntas, disjuntas y mixtas. Por tltimo, diferencia
entre escalas simples, las que se presentan en un solo tropo (un solo modo)
como ocurre con la Escala Perfecta Mayor de quince sonidos, y no simples, las
que se presentan en mds de un tropo (mds de un modo), como ocurre con la
Escala Perfecta Inmutable de dieciocho sonidos (suma los tres del tetracordio
conjuntivo de la Escala Perfecta Menor) que, en cierto sentido, presenta dos
tonalidades.

ambién observa que existen diversas configuraciones de las escalas
Tamb b q ten d tig de 1 1

dependiendo de la distribucién de los intervalos que hay dentro de ellas. Asi,
por ejemplo, ‘el semitono estd el primero, o estd el segundo, o el tercero, 0 en cualquier

otro orden” (1 15).

13 Aunque los traductores del tratado han traducido sistema y a pesar de las reticencias de
algunos estudiosos en relacién a la extensién del término syisterna, mds amplio que el de nues-
tra escala (véase LANDELS, 1999, pdg. 88), vamos a utilizar el término escala por considerarlo
mds adecuado dentro del léxico musical.

Por otra parte, el tratado de Aristides, junto con el de Clednides y Baquio el viejo se conside-
ran fundamentales para el conocimiento de las escalas, las tonalidades y la modulacidn aris-
toxénicas, fundamentalmente en aquellos pasajes en los que se ha conservado poco o nada del
tratado del tarentino.
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20 JosE MARIA DIAGO JIMENEZ

Distingue el nombre de los cinco tetracordios de la Escala Perfecta
Inmutable: el mds bajo, el medio, el disjunto, el mds elevado y el conjunto',
los cuatro primeros propios de la Escala Perfecta Mayor y los dos primeros
y el dltimo de la Escala Perfecta Menor. Después divide la misma escala en
tres pentacordios, a los que denomina medio, conjunto y disjunto, y en dos
octacordios, conjunto y disjunto. No obstante, Aristides, observando las
diferentes tonalidades que se pueden formar, afirma que “us especies son mds
numerosas, las cuales se obtienen por el progresivo desplazamiento de cada sonido” (1
15); es decir, por los géneros y las tonalidades.

Ademis, también utiliza algunos nombres (probablemente antiguos) para
referirse a algunos tetracordios o escalas. Por “Escala Precedente” se refiere a
la Escala Grave o Escala Conjunta, ya que el tetracordio agudo (en este caso el
tetracordio conjunto) estd unido por conjuncién a la octava grave de la Escala
Perfecta Menor. Por su parte, lo que él llama “Escala de Octava y Quinta” estd
formada por los tetracordios que forman la octava grave (primero y medio)
y el disjunto, y es muy probable que sea un antecedente de la Escala Perfecta
Mayor de doble octava.

1.4. Géneros

Aristides trata los géneros de pasada, resultando demasiado sintético, ya
que define y clasifica a la vez los géneros en un solo parrafo: “un género es una
determinada division del tetracordio. Los géneros de la melodia son tres, enarménico,
cromdtico y diaténico, los cuales se diferencian por la estrechez o amplitud de sus
intervalos” (I 15). Explica cada uno de los géneros de una forma prictica
por la sucesién de sus intervalos. Al igual que Aristéxeno', considera que
el diaténico es el mds antiguo y natural, que el cromdtico ocupa un lugar
intermedio, pues requiere mads técnica, y que el enarmédnico se encuentra en
el lugar mds elevado, pues es muy dificil y solo pueden llegar a él los mds
distinguidos en la musica. A continuacidn, se limita a nombrar los diferentes
matices aristoxénicos'® (Harm. 1 27), pero no entra en excesivos detalles. Hay

14 Hypdton, méson, diezeugménon, hyperbolaion y synémménon.

15 De Arist6xeno, por el contrario, sf que podemos obtener abundante informacién sobre los
géneros y las coloraciones. Para ello puede verse Harm. 123-27.

16 Estos matices son los distintos ejemplos (seis) que Aristéxeno ofrece de los tres géneros en
el fragmento citado (dentro de las infinitas posibilidades que tiene cada género sin sobrepasar
los limites establecidos para cada uno de ellos). Los géneros son abstracciones que se realizan
en esos matices, chrda, que propone el tarentino.
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que destacar que el andlisis de los géneros se rompe aqui, pues abandona la
temdtica para realizar unos breves comentarios sobre las antiguas harmoniai.

1.5. Tonalidades™

Nuestro autor establece al comienzo de su digresién una aclaracién del
concepto de tono que conviene senalar:

Llamamos tono en mdsica a tres cosas: a lo mismo que altura tonal;
a una determinada magnitud de la voz como aquella en la que la quinta
excede a la cuarta; o a un modo de los sistemas, como el lidio o el frigio

(I19).

Podemos observar como el concepto de tono equivale pricticamente
al nuestro en los dos primeros casos y al de tonalidad o modo en el tercero.
Obviamente se centrard en la tltima acepcién.

Comienza afirmando que “las tonalidades segiin Aristoxeno son trece” (I
19), y las nombra en el mismo orden en el que lo hiciera el tarentino. No
obstante, en la Antigiiedad tardia el nimero aumenté a quince y cambié el
orden y la nomenclatura de alguna de ellas para que las que comienzan por
“hipo-" e “hiper-”, por ejemplo, la hipodérica y la hiperdérica, estuviesen
respectivamente una cuarta por debajo y otra por encima de su tono normal,
en este caso la dérica. Las trece tonalidades aristoxénicas partian de cada uno
de los semitonos de una octava completa. Ahora las quince necesitardn una
octava y un tono, alcanzando asi el tono disjunto. A continuacién, ofrecemos
la explicacién de las antiguas tonalidades de Aristéxeno con los cambios
introducidos por los teéricos tardios en palabras del propio Aristides:

Un hipodérico, dos hipofrigios, uno grave, que también se llama hipo-
jonio, y otro agudo; dos hipolidios, uno grave, también llamado hipoeolio,

17 Desde el punto de vista terminolégico este aspecto quizd sea el punto mds oscuro de toda
la tradicién musical griega. Los términos modo, tropo, tonalidad o tono, e incluso otros a
priori diferentes como sistema, escala (e incluso octava), se usan de manera aleatoria por los
distintos autores y en diferentes momentos. El propio Boecio se queja de ello en su tratado
(IV 341). Este problema se acentda al intentar aplicar la terminologfa actual a un sistema
musical tan diferente y todavia no asimilado del todo.

Por otra parte, véase la segunda parte de la nota 13. Ademds, también las trataron otros como
Nicémaco y Prolomeo.
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y otro agudo; un dérico, dos frigios, uno grave, también llamado jonio, y
otro agudo; dos lidios, uno grave, que ahora se llama eolio, y otro agudo;
dos mixolidios, uno grave, que ahora se llama hiperdérico, y otro agudo,
que ahora se llama hiperjonio; y un hipermixolidio, que también se llama
hiperfrigio. A estos los mds recientes han anadido el hipereolio y el hiperli-
dio, para que cada uno tuviera altura grave, media y aguda (I 21).

Por tanto, quedarian cinco tonalidades bdsicas, que del grave al agudo serfan
dérica, jonia, frigia, eolia y lidia, con sus tonalidades una cuarta por abajo y una
cuarta por arriba.

Por dltimo, conviene recordar que Aristides, al igual que ha ocurrido
a lo largo de toda la tradicién musical griega, considera la tonalidad dérica
(aparte de por sus connotaciones éticas) en el centro de todas las tonalidades.
Teniendo en cuenta las caracteristicas de la extensién y la tesitura de la voz
humana considera que esa tonalidad es la Gnica que la voz humana puede cantar
en toda su extensién. De hecho, Aristides realiza la siguiente observacién al
respecto: “los tonos que son mds graves que el dérico se cantan hasta el sonido que estd
en consonancia con el proslambanémenos del tono dérico, y los mds agudos hasta el que
estd en consonancia con el iiltimo del hiperbslico” (I 21). No obstante, afirma que
dentro de la musica instrumental este registro puede crecer (obviamente las
caracteristicas técnicas de los instrumentos de la época de Aristides estaban
mucho mds avanzadas que en la época de las harmoniai y que en la época del
propio Aristéxeno).

1.6. Modulacion

Todo el pensamiento aristoxénico relacionado con la modulacién se ha
perdido’®. Lo que estd claro es que la modulacién de unas escalas a otras fue
algo muy comun y lo mds normal es que esas modulaciones se diesen entre
tonalidades que se hallaban a una cuarta de distancia debido al puro sentido de la
melodia y a la propia comodidad de la modulacién en ese intervalo teniendo en
cuenta la estructuracion de las tonalidades que acabamos de exponer. Aristides
define la modulacién como sigue:

Modulacidn es la variacién del sistema subyacente y del caricter de la
voz, pues si cada sistema conlleva un determinado tipo de voz, es evidente

'8 Véase la segunda parte de la nota 13.
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que a la vez que cambian las harmonias variard también la especie de melos
(122).

Reconoce dos tipos de escalas: “unos no modulantes, los que tienen un solo
sonido medio, y otros modulantes, los que tienen mds sonidos medios” (1 14), pero no
explica nada mds al respecto.

En la musica griega se podia modular mediante géneros (Aristides no dice
nada al respecto) o mediante tonalidades (en las que se centra). Para la musica
vocal las posibilidades se reducian debido a su complejidad y se simplificaba a
tres tonalidades: dérico, para las representaciones mds graves; frigio, para las
intermedias; y lidio, para las agudas. Obviamente en la musica instrumental
era donde se desarrollaban las restantes.

Las modulaciones se pueden obtener de diferentes formas dependiendo del
tipo de intervalo, pero el propio Aristides considera que “las modulaciones que
se obtienen por intervalos consonantes son las mds agradables, mientras que las demds
no lo son del todo” (1 22). Y dentro de estas, debido a las propias caracteristicas
del sistema musical griego, lo mds fécil es modular a través de un intervalo
de cuarta, ya que en las tonalidades que estdn a distancia de cuarta coinciden
los tetracordios y ademds requieren pocas variaciones en la afinacién de los
instrumentos.

Por dltimo, Aristides también habla de varios sistemas de modulacién que
utilizaban los antiguos: la disolucién, que consistia en descender tres desis, el
espondaismo, que consistia en ascender las mismas desis, y la proyeccién, que
consistia en el ascenso de cinco diesis. Estas modulaciones parecen bastante
complejas a la hora de llevarlas a cabo y el propio escritor considera que
tuvieron un uso muy escaso.

1.7. Composicion melodica o melopeya

Sobre este punto se ha conservado muy poco en la obra de Arist6xeno, por
lo que, dentro de la teoria aristoxénica, Aristides es la fuente principal, ya que
a los aspectos harménicos suma los aspectos éticos que ya quedaron expuestos
en el primer articulo de este estudio. Ahora nos centramos en sus reflexiones
desde el punto de vista harménico, es decir, desde la pura melodia.

Recordemos que igual que desde aquel punto de vista consideraba perfecta
la melodia que ejercia un beneficio completo, desde este considera perfecta la
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melodia “‘que consta de armonia, ritmo y diccion” (1 28), por lo que a la hora de
componer se deberdn tener en cuenta estos tres aspectos. Desde este punto
de vista define la composicién melédica, la melopeya, como “la capacidad

productora de melos” (1 28).

En primer lugar, entiende que existen tres regiones de la voz, que se
corresponden con las tres tonalidades bdsicas a las que Aristides simplifica el
estudio de la modulacién en la voz humana®. Esto es una cuestién primordial
que habrd de tenerse en cuenta antes de empezar a componer. El proceso
compositivo tiene tres fases: la eleccién de la regién de la voz sobre la que se
va a hacer el sistema; la mezcla, donde se harmonizarian “los sonidos entre si, o
las regiones de la voz, o los géneros de la melodia, o los sistemas” (1 29); y el uso, la
realizaciéon de la melodia.

La realizacién se puede hacer de tres formas:

— Mediante la sucesién, que puede ser directa, retrégrada y
circular. La primera es ascendente mediante sonidos consecutivos.
La segunda descendente de la misma manera. La tercera asciende
por los consecutivos y desciende por los disyuntivos o viceversa, y es
caracteristica de las modulaciones.

— Mediante el entrelazado o composicion salteada, es decir,
mediante la sucesién de intervalos compuestos que Aristides define
como ‘el uso melddico que a través de dos o incluso de mds intervalos o sonidos
salteados emite un solo tono y realiza la melodia colocando primero bien los
intervalos o sonidos graves, bien los mds agudos” (1 29).

— Mediante la repeticién, a través de la cual conocemos los
sonidos adecuados y la frecuencia con la que deben usarse. Esta forma
es la mds importante para el ethos, pues es la que lo pone de manifiesto.

Diferencia tres estilos genéricos dentro de la melopeya: el trigico, el
ditirdmbico y el némico, asociados respectivamente con las regiones grave,
media y aguda de la voz. Estos estilos se pueden subdividir en mds categorias
y también muestran el ezhos.

1 Véase la primera acepcién de la nota 11. Aristides entiende que existen tres grandes regio-
nes de la voz que relaciona con la franja intervdlica en la que se desarrollan las tres grandes
tonalidades: la dérica, la mds grave; la frigia, la intermedia; y la lidia, la mds aguda.
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Ademds, realiza otras clasificaciones. Segtin el género, como ya vimos, la
melodia puede ser enarménica, cromdtica y diaténica. Segtin el tono obtenemos
tonos como el frigio o el dérico. Segin el ethos obtenemos melodia sistélica, la
que lleva a la afliccién, y diastdlica, la que lleva al 4nimo, e intermedia, la que
lleva a la tranquilidad.

Por dltimo, ademds de estos importantisimos apuntes, hay que destacar un
aspecto que choca en parte con una de las reglas bdsicas de la sucesién melédica
aristoxénica. Durante el estudio que realiza de los intervalos, Aristides afirma lo
siguiente:

Esta composicion se produce del modo siguiente: se ponen dos diesis
seguidas, pero no mds; dos semitonos seguidos, pero no mds. Dos tonos se
ponen juntos, pero no mds, pues el conjunto entero se transforma en una
disonancia (I 11).

En lo que respecta a la diesis y al semitono, sigue a Aristoxeno; pero en lo que
dice del tono, no. Aristéxeno hace referencia (Harm. 111 65) a la prohibicién de
la sucesién de mds de tres tonos seguidos, pero no a tres. De hecho, estas normas
(la de Aristides y la de Arist6xeno) no violan el principio bdsico aristoxénico de
que la cuarta nota debe estar en consonancia de cuarta y la quinta en consonancia
de quinta, ya que, si empezamos por un semitono, luego se podrian poner tres
tonos seguidos (uno a modo de tono disjunto) y no se romperia esta regla.

2. Conclusion: la conciliacion de la estética pitagorica, platonica
y aristoxénica en el pensamiento de Aristides Quintiliano

Para concluir nuestra exposicién sobre el pensamiento musical de este
autor, debemos senalar qué relacidn establece entre el pensamiento pitagdrico
y platénico y el pensamiento aristoxénico. Esta reflexién resulta crucial para
entender todo su pensamiento y observar como relaciona dos posturas tan
contradictorias.

Aristides es plenamente consciente de que ha seguido una orientacién
aristoxénica para explicar lo tratado en el Libro I y de que ha utilizado otra
pitagérica y platdnica en los libros I y III. Incluso de que ha utilizado una y otra
para explicar aspectos relacionados y hasta para explicar un mismo fenémeno,
como puede ser la divisién del tono en dos semitonos que se mencioné mds
arriba y en el Articulo I, lo que implica una clara contradiccién.
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Quizd alguien podria sostener que nuestro razonamiento no es consisten-
te, pues por un lado hacemos el examen de las cuestiones musicales mediante
ndmeros y por otro afirmamos que los intervalos no son perfectamente
capaces de admitir estos mismos niimeros (III 104).

Sin embargo, encontramos la respuesta a esta cuestién en las dos realidades
de origen platénico en las que se desenvuelve la musica: la metafisica y la fisica.

Allf [refiriéndose a la musica divina] la actividad [musical] se produce
perfecta y sin impedimentos, mientras que aqui es imperfecta, coja y dificil,
no por causa del agente, sino por la agitacion e incapacidad de la materia

(111 104).

Y, cercando mucho mds el problema, aporta una solucién muy original que,
ademds, sirve para explicar toda su amplia visién de la musica y justificar asi la
utilizacién de diferentes corrientes estéticas dentro de un mismo pensamiento:

No es inverosimil, por lo tanto, decir que la musica en si misma, como
también las otras cosas, tiene un principio derivado del Todo, pero que,
debido a la mezcla con la materia corpérea, se aparta de la precisién y exce-
lencia de los nimeros, pues, ciertamente, en las regiones que estdin mds alld
de nosotros es exacta e incorruptible. Por esta razén, nosotros no podemos
hacer las divisiones de los intervalos en partes iguales y las consonancias de
nuestros sistemas son imperfectas, al impedirlo el grosor corporal (IIT 105).

Por tanto, queda definida claramente la relacién de los dos mundos en los
que se mueve el pensamiento de Aristides Quintiliano: el metafisico y el fisico, el
del nimero y el de los sentidos, el de la razén y el de la percepcién. Este autor es
a todas luces pitagérico y, sobre todo, platénico en su concepcién metafisica de
la musica, del fin dltimo de la misma como camino para hallar la sabidurfa, y de
su aplicacién préctica en el dmbito educativo para poder elevar el alma humana
y poder liberarla (o al menos aliviarla) de la pesada carga de todo lo mundano.
Aristides entiende que los aspectos de la musica que se encuentran en la esfera
de lo divino y lo perfecto solo pueden ser explicados mediante argumentos
pitagdricosy platénicos; es decir, este complejo sistema matemdtico, cosmoldgico,
ontolégico y ético de la musica solo puede ser explicado mediante la razén, el
namero y el ethos. Sin embargo, recurre a la visién aristoxénica de la musica para
explicar el mundo sensible, imperfecto en relacién con el mundo metafisico. El
pensamiento aristoxénico le resulta mds adecuado, ya que es mucho mds prictico
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alahora de explicar de forma tedrica la praxis imperfecta de los sonidos y del hecho
musical, reduciendo su dmbito de aplicacién exclusivamente al mundo sensible,
al corporal. Aristides, por tanto, tras separar estos dos mundos y sistematizarlos
con sendos sistemas musicales, utiliza paraddjicamente su profundo platonismo
(o neoplatonismo) para argumentar el uso de un pensamiento esencialmente
opuesto a la visién pitagérica y platénica tradicional.
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