SOBRE EL FUNDAMENTO DE
LA MUSICA

Boecio



BIBLIOTECA CLASICA GREDOS, 377


Armauirumque
Clío pompeyana


BOECIO

SOBRE EL
FUNDAMENTO
DE LA MUSICA

CINCO LIBROS

INTRODUCCION, TRADUCCION Y NOTAS DE

JESUS LUQUE, FRANCISCO FUENTES, CARLOS LOPEZ,
PEDRO R. DIAZ Yy MARIANO MADRID

b

EDITORIJIAL GREDOS



Asesores para la seccion latina: Jost JAVIER Iso y JosE Luis MORALEJO.

Segiin las normas de 1a B. C. G., la traduccion de este volumen ha sido
revisada por PEDRO REDONDO REYES.

© EDITORIAL GREDOS, S. A, U., 2009.
Lépez de Hoyos, 141, 28002-Madrid.
www .rbalibros.com

Depésito legal: M-13261-2009
ISBN: 978-84-249-3595-5
Impreso en Espaiia. Printed in Spain.

Impreso en Top Printer Plus, S.L.


http://www.rbalibros.com

INTRODUCCION

En el Occidente latino no hubo solucién de continuidad entre
la Antigliedad tardia y la Edad Media en lo que se refiere a la
transmisién de las antiguas teorias musicales; figuras como Boe-
cio o Casiodoro asi o demuestran. Pero en ese proceso ni los

- escritos de Casiodoro ni los de otros, como Censorino, Calcidio,
Macrobio, Favonio Eulogio o Marciano Capela, que se ocuparon
de cuestiones musicales durante la latinidad tardfa y primer me-
dievo, pueden compararse al De institutione musica; el tratado
de Boecio, por su planteamiento especifico, por su enfoque téc-
nico, por su espiritu abierto a una amplia perspectiva de las ante-
riores tradiciones musicol6gicas, es una obra singular. Es punto
de llegada de las antiguas tradiciones griegas y punto de partida
para la musicologfa posterior: en este campo cientifico, después
de los escritos de Aristéxeno, el tratado de Boecio y la Harmo-
nica de Ptolomeo son las dos obras técnicas mds importantes que
nos ha legado la Antigiiedad; la Institutio musica es el dltimo in-
tento por parte de un escritor latino de ofrecer una visién de con-
junto de ia antigua miisica griega; es asimismo el primer gran
monumento de la teorfa musical del medievo; su enorme in-
fluencia, sobre todo, a partir del siglo 1X, es incuestionable'.

! Cf., por ejemplo, CHAILLEY (1969), pdgs. 6, 18, 28, 47, 58, 74; HucLo
(1990).
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1. BOECIO Y SUOBRA

Boecio (aprox. 480-524 d.C.), romano de familia senato-
rial, fue figura relevante en la politica cultural y administrativa
del ostrogodo Teodorico®. Formado probablemente en las es-
cuelas neoplaténicas de Atenas y quizd también de Alejandria,
su condicién de bilingiie, a la usanza de los antiguos romanos,
le permiti6 conocer a fondo las obras de Platén, de Aristételes
o las de los tratadistas cientificos posteriores, habituales en los
programas académicos de la época, centradas en torno a la arit-
mética, la miisica, la geometria y la astronomia, las cuatro dis-
ciplinas que é! denominé quadrivium.

Empefiado, como su suegro Simaco y tantos otros, en pre-
servar aquel precioso legado de 1a Antigiiedad, trabajé infatiga-
blemente como traductor’, adaptador y comentarista y, aunque
no llegé a culminar su proyecto®, legé a la posteridad obras tan
decisivas para la cultura de Occidente’ como De consolatione

% Sobre la figura de Boecio, ¢f. OBERTELLO (1974), pags. 1-153; MaT-
THEWS (1981); KirkBY (1981).

3 CAsIOD., Variae 1 45 (carta a Boecio): «Gramas en efecto, a tus traduc-
ciones el miisico Pitdgoras, el astrénomo Ptolomeo se leen en itélico; el arit-
mético Nicémaco, el geémetra Euclides se escuchan en ausonio (en romano);
el te6logo Platén, el 16gico Aristételes discuten con acento quirinal (en el ha-
bla del Quirinal); hasta al mecdnico Arquimedes se lo has vuelto lacial (del La-
cio) a los sicilianos». Todo ello quiza se refiera a tratados de Boecio basados
en dichos autores mds que a traducciones literales; no otra cosa cabe esperar de
una expresion como «Pythagoras musicus».

Sobre tales obras y, en general, sobre la empresa de Boecio, en la que se-
gufa las huellas de predecesores como Apuleyo o como Mario Victorino, cf.
CoURCELLE (1943), pdgs. 263 ss.; ORERTELLO (1974), pégs. 157-382; CHAD-
wick (1981); GisoN (1981), pdgs. 73-234.

# Victima de una calumnia, fue juzgado por alta traicién y ejecutado.

> Cf. COURCELLE (1943), pags. 257-312: «L.’Orient au secours de la cultu-
re profane: Boéce».
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philosophiae®, escrita en sus Gltimos afios, ya en prision, o los
tratados De institutione arithmetica y, sobre todo, De institutio-
ne musica, ambos de una misma etapa temprana (probablemen-
te la primera década del siglo v1)’.

El tratado de musica y sus tratados hermanos, junto con
otros escritos similatres de Boecio ya en el terreno del trivium®,
configuran un importantisimo proyecto intelectual de preserva-
cién y transmisién de conocimientos de una lengua a otra en
una cultura que desde hacia tiempo venia siendo mds 0 menos
unitaria entre Oriente y Occidente. Una empresa que contaba,
como es natural, con un piblico culto, mas o menos-avezado en
este tipo de escritos «filos6ficos» y bien dispuesto a acoger lo
que se le ofrecia’.

8" Obra en la que, al modo de Marciano Capela en su De nuptiis Philologiae
et Mercurii, adopté la forma de la antigua sétira menipea, mezclando 1a prosa
con el verso. Para una visién general sobre la misma, ¢f,, por ejemplo, MoHR-
MANN (1977); GiBson (1981), pags. 237-409.

7 A los que probablemente acompafiaban otros dos, de geometria y astro-
nomfa. Aun asf, de su ambicioso proyecto de traducir y comentar lo mas im-
portante de la tradicién cientifica griega nos han llegado un comentario a los
Topica de Cicerdn, traducciones, algunas con comentario, de la Isagoge de
Porfirio, de los Topica, Analytica priora, Categoriae, Sophistici elenchi y De
interpretatione de Aristoteles; una introduccion a la logica peripatética y varias
obras teoldgicas.

Para la cronologia de las obras de Boecio, ¢f. BRANDT (1903); MCKINLAY
(1907); Ruk (1964); OBERTELLO (1974), pags. 292-342, Para una relacion de
las principales ediciones’ de estas obras y otras emparentadas con ellas, ¢f.
OBERTELLO (1974), vol. I1, pags. 17 ss.

¥ Sus traducciones y comentarios de los tratados del Orgaron aristotélico:
cf., por ejemplo, BARNES (1981).

° Cf Kmgsy (1981).
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2. LA MUSICA EN LA FILOSOFfA DE BOECIO

Dentro de ese programa la [nstitutio arithmetica y la Insti-
tutio musica, estrechamente vinculadas entre si'°, formaban
parte del sisterna de las disciplinas matemdticas (los mathémata
platénicos, et guadrivium boeciano), fundamento imprescindi-
ble para una formacién cientifica capaz de elevar al hombre
a las alturas de la verdadera sabidurfa, acceso obligado a la fi-
losofia:

Entre todos los varones de ancestral autoridad, que, con Pi-
tdgoras por guia, desplegaron el vigor de la especial pureza de
razonamiento de su mente es manifiesto que era algo sélida-
mente establecido que en las disciplinas de la filosoffa no con-
seguia llegar a la cumbre de la perfeccién nadie méis que aquel
que rastreaba la nobleza de tal sabidurfa por una, ditfamos, cud-
druple via (quodam quasi quadrivio); cosa que no se le oculta-
rd a la sagacidad de quien observe rectamente ... (5) De estas
cuatro partes si se viera privado el investigador, no podria
encontrar la verdad; y sin este espionaje de la verdad nadie, en
efecto, puede rectamente practicar la sabidurfa'’.

T, (Boecio) a la antedicha arte (la filosoffa), nacida de las
nobles disciplinas, te introdujiste por las puertas de la cuddru-
ple mathesis™.

10 Cf., por ejemplo, CALDWELL (1981).

Y Bokc., Aritm. 11 ss., pag. 7, 21 ss.

12 Casiop., Var. 145 (Tu artem praedictam (philosophiam) ex disciplinis
nobilibus natam, per quadrifariae mathesis ianuas introisti): las cuatro ense-
flanzas «matemdticas» (los cuatro mathémata: aritmética, geometrfa, astrono-
mfa, musica), disciplinas nobles («liberales»), de las que nace el saber supremo,

Entre las fuentes de donde Boecio pudo tomar la idea de la estrecha rela-
cién entre las cuatro disciplinas y, en especial, los fuertes lazos que unen la md-
sica con la astronomfa, cabe recordar la exposicién de ProLomgo, Harm, 111 3,
pég. 116 Diiring.
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El estudio de la misica que preconiza Boecio se enmarca,
por tanto, de acuerdo con una secular tradicién, en el cuadro del
saber cientifico y de la filosoffa®. Se podrfa incluso decir que
dicho estudio no es para Boecio un fin en sf mismo sino un me-
dio: el verdadero objetivo de su tratado no es, de suyo, la teorfa
o la préctica musical efectiva, sino el propio conocimiento:

con nosotros la miisica estd por naturaleza conjuntada de tal
manera que, ni siquiera aunque queramos, podemos estar pri-
vados de ella. Por lo cual, hay que tensar la fuerza de la mente
para que eso que por naturaleza es innato pueda también ser do-
minado, una vez aprehendido por la ciencia. Pues, asi como
también en la visién no les basta a los eruditos observar los co-
lores y las formas, si no investigaren cudl es la propiedad de
ellos, asi no les basta a los «miisicos» deleitarse con unas canti-
lenas, si no se aprende también a base de qué tipo de proporcién
de las voces entre sf se hallan conjuntadas’,

La musica, en efecto, de acuerdo con el credo pitagérico,
abre el camino hacia el nimero y a través de él a 1a esencia de
las cosas: la midsica opera con sonidos, que son el resultado
de un golpe, de un choque; en Gltimo término, de un movimiento.

' La Institutio boeciana en medio del panorama de los escritos sobre mu-
sica tardo-antiguos y medievales se puede reconocer como un tratado prope-
déutico (protreptikés: cf., por ejemplo, SCHRADE (1930), (1932) y (1947); Wi-
LLE (1967), pag. 656), sobre todo, en su libro inicial: GUSHEE (1973). Bien es
verdad que sélo de forma aproximada, ya que, de suyo, no hay un contexto so-
cial o institucional preciso que permita encasillar la obra dentro de un género
perfectamente definido. Sélo el sistema gradual (la scala philosophiae) del
quadrivium o, mejor ain, el patrén ideal de la educacién platdnica podrian to-
marse aqui como marco de referencia, unas coordenadas quizd vagas para dar
cuenta de una obra como ésta, completamente unitaria en intencién y en plan-
teamniento: GUSHEE (1973), pdgs. 376 ss.

* Bokc., Mils. 1 1, pag. 187, 9-16.
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Los sonidos, por tanto, son cantidades.

Si hubiera quietud de todas las cosas, ningtin sonido golpea-
ria el oido; esto, por su parte, sucederfa porque, al cesar todos
los movimientos, las cosas no provocarfan entre si ningtin im-
pulso. Para que, por tanto, haya voz es menester un impulso;
mas para que haya impulso es necesario que anteceda un movi-
miento; luego para que haya voz es necesario que haya mo-
vimiento. Pero todo movimiento tiene en s{ ora rapidez ora
también lentitud: si, por tanto, es lento en su impulso el movi-
miento, se da en respuesta un sonido mds grave; pues tal como
la lentitud es préxima a la detencion, asi la gravedad es conti-
gua al guardar silencio. Un movimiento veloz, por su parte,
proporciona una vocecilla aguda. Ademds, la voz que es grave
con la tensién crece hasta el punto medio; a su vez, la que agu-
da, con la relajacién decrece hasta el punto medio. De donde re-
sulta que todo sonido parece estar compuesto a base de ciertas
partes. Ahora bien, toda conjuncién de partes se consuma
a base de una cierta proporcién. La conjuncién de los sonidos,
por tanto, estd basada en unas proporciones. Y las propor-
ciones, por su parte, se consideran principalmente en los ni-
meros®,

Estas cantidades, en su doble vertiente pitagérica de canti-
dades discretas, numéricas («multitudes»), y cantidades conti-
nuas, espaciales («magnitudes»), son el objeto de estudio de las
cuatro disciplinas cientificas, de los mathémata: de las canti-
dades espaciales o magnitudes se ocupan la geometria (magni-
tudes estdticas) y la astronomia (magnitudes en movimiento);
de las numéricas, la aritmética y la musica: la primera, de los
ntimeros en si mismos; la segunda, de los ndmeros en cuanto
que relacionados con otros nimeros:

15 Bokgc., Miis. IV 1, pag. 301, 12-27; otro tanto en I 3 y 11 20:
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En efecto, en la magnitud unas cosas son inméviles, como el
cuadrado o el tridngulo o el circulo; otras, de hecho, méviles,
como la esfera del mundo y cuanto en él gira con calculada
celeridad. En la cantidad discreta, unas cosas son por sf, como
el tres, o bien el cuatro, o bien los demds ndmeros; otras, por
relacién a algo, como el duplo, el triplo y otros que nacen de
un emparejamiento. Mas la especulacién sobre la magnitud
inmévil es dominio de la geometria; el conocimiento de la mé-
vil, a su vez, lo persigue la astronomia; responsable, a su vez,
de la cantidad discreta por sf es la aritmética; de la referida
a algo, a su vez, se acepta que la misica posee en exclusiva la
pericia’s,

Los sonidos, en efecto, se articulan y relacionan entre si,
como cualquier nimero con otro ndmero, segln una propor-
ci6n, una ratio, un légos. Conocer, por tanto, este sistema pro-
porcional es la via de acceso al conocimiento de la esencia de
las cosas; la ratio que articula los sonidos musicales encierra la
clave de la ratio que estructura tanto al hombre como al univer-
so que lo rodea.

Esta base cientifica de la misica (y de la aritmética) boecia-
na viene ademas impregnada, como en general todo el saber pi-
tagérico'’, de cierta dosis mitica, de un aura mistica e incluso
cultual, que aquf se condensa particularmente en determinados
momentos, como cuando habla Boecio de la figura de Pitdgoras
y de sus descubrimientos, pero que invade otros muchos aspec-
tos doctrinales, técnicos e incluso aritméticos'®.

Una ciencia, ademds, la musical que, aunque fundamentada,
l6gicamente, en el conocimiento racional de los hechos, no des-
defia el importante papel de los sentidos:

s Cf. Bogc., Miis. I1 3, pég. 228, 27-229, 9.
17" Cf. BURKER (1972). ‘
'8 Cf., por ejemplo, BOWER (1989), pags. XXT ss.
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Pero, en lo tocante a estas cosas, nuestra propuesta es no en-
tregar todo juicio a los sentidos, aunque del sentido de los ofdos
se tome todo principio de esta arte; pues, si no existiese el oido,
no habria lugar a la mas minima disquisicién sobre los sonidos.
Mas el principio en cierto modo y, por asi decirlo, el turno de
amonestacion los tiene el ofdo; el acabado postrero, en cambio,
y la capacidad del reconocimiento se asienta en la razdn, que,
ateniéndose a unas reglas concretas'’, nunca resbala por extra-
vio alguno®.

3. LAS FUENTES DEL «DE INSTITUTIONE MUSICA»

Como el tratado de aritmética y otros trabajos boecianos so-
bre diversos campos de la antigua ciencia griega, el De institu-
tione musica es una especie de traduccion sui generis, una tras-
lacién en el mds estricto sentido de la palabra, que toma una(s)
obra(s) anterior(es) y la(s) asimila junto con las glosas y co-
mentarios anejos que encuentra en sus fuentes, reelabordndolo
todo en un estilo propio, «al estilo romano»?'.

En este caso, para los cuatro primeros libros la obra en cues-
tién puede que fuera el tratado mayor de Nicémaco, hoy perdido®.

¥ Regla (regula, gr. kanén) es un concepto bésico en la disciplina musical,
que en definitiva se reduce a la suprema del «monocordo», el kandn, en cuya
divisién (la sectio canonis) se hacen perceptibles los principios racionales so-
bre los que se sustenta todo el sistema.

™ Bokc., Miis. 19, pag. 195, 16-23. Véase también, por ejemplo, Cons. V
4. Cf. DE BRUYNE (1946), pags. 37 ss.; BoFILL (1993), pags. 23 ss.

' In Romanum stylum vertens: BoEC., Herm. II 79 Meiser; cf. tamibién
Aritm. pdgs. 4,27-5, 4 y MATHIESEN (1999), pag. 630.

# No sabemos, en efecto, con certeza si Nicémaco (N. de Gerasa; si-
glo 1 d.C,; ¢f. MATHIESEN (1999), pdgs. 390 ss.) llevé a término su proyecto
de escribir un tratado de muisica (tal vez una Mousiké eisagogé) de gran enver-
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En cambio, la divisién del monocordo®, tema central que articula
todo el libro 1V, puede que remonte en tltimo término a la Sec-
tio canonis de Euclides. El libro quinto, por su parte, se basa en
el primero de la Harmonica de Ptolomeo™.

Menciona asimismo Boecio®, como también Casiodoro, a
Albino, musicélogo romano y figura politicamente relevante en
el siglo 1v d. C.%%, a través del cual, si no directamente, pudo ha-
ber conocido el De musica de Aristides Quintiliano?.

Valiéndose, por tanto, sobre todo, de estas fuentes, recoge
Boecio lo mds sustancial de la tradicién musical pitagdrica
(Pythagoras musicus), desde las especulaciones cosmolégicas

gadura que tenfa proyectado y del que puede que provengan los fragmentos
que bajo el titulo de Harnionikon encheiridion (Manuale harmonicum) reco-
gen algunos manuscritos junto al «Manual de harmonia» (Harmonikés enchei-
ridion): los Excerpta ex Nicomacho, pags. 266-282 Jan; pags. 203-243 Zanon-
celli; ¢f. MATHIESEN (1999), pags. 391 s., 406 ss.; e incluso buena parte de la
doctrina que recoge Boecio en los cuatro primeros libros de su tratado de mu-
sica. Allf remontarfan en concreto lo que Boecio expone sobre los origenes y
desarrollo de la lira (Miis. 1 20, pag. 205, 28: aunque dicha exposicién no en-
caja bien con el cap. 5 del manual nicomaqueo), la definicién de la consonan-
cia (Miis. 131, pags. 221, 22-222, 12 y parte de 32, pag. 222, 22-26) o la clasi-
ficacidn de los intervalos (Mifs. IT 18, pag. 250, 23-25; II 20, pdg. 251, 16 ss.;
253, 1 ss.; I 27, pdg. 260, 12).

Cf. BowER (1978) y (1989), pags. XXIV ss.; ZANONCELLI (1990), pag. 136;
MATHIESEN (1999), pags. 392 y 629 ss.

2 DRAE: monocordio.

# Lo cual ha llevado a pensar que la obra de Boecio comprendiera también
un sexto y un séptimo libro, correspondientes al segundo y tercero del autor
griego. Cf. PizzAN1 (1965); BowER (1989).

 Miis. 112, pag. 199, 14; 126, pag. 218, 22.

% Cf. JaN (1892); RE 1 1315 s.v. «Albinus, 5»; KASTER (1988), pags. 382 s,

- 27 Para todo lo relativo a las fuentes del De institutione musica, cf. PAUL
(1872), pdgs. LIV s.; MIEKLEY (1898); JAN (1900), pags. 38-40; COURCELLE
(1943), pags. 261 ss.; P1zzAN1 (1965); OBERTELLO (1974), pags. 386-563;
11 127-179; Bower (1978) y (1989), pags. XXIV ss.
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a las medidas del monocordo; sin que por ello se muestre ajeno a
la otra escuela harménica, la aristoxénica, de cuyo conocimiento
da muestras a lo largo de toda la obra.

No es posible determinar con certeza si todas estas doctri-
nas griegas las conocia directamente de los tratadistas anti-
guos o a través de alguna fuente intermedia, griega o latina:
salta a la vista su inclinacién hacia la terminologia griega,
algo que, aunque puede responder simplemente a una moda de
la corte de Teodorico, podria delatar también la posible in-
fluencia®® de alguna recopilacién como la que sobre misica
debié de incluir Jamblico en su Synagogé tén Pythagoreion
dogmaton®.

4. ESTRUCTURA DE LA OBRA

El tratado de Boecio, tal como lo conocemos, se interrumpe
en el capitulo decimonoveno del libro quinto, aun cuando dicho
libro, segin el indice de capitulos que figura al principio, al-
canzaba hasta el treinta; ademas, los titulos de tales capitulos
indican que Boecio continuaba en ellos recogiendo la doctrina
musical del libro primero de la Harmonica de Ptolomeo.

Si esta interrupcion significa que el autor abandoné aqui su
trabajo o si se trata de un accidente en la transmisién posterior
de la obra, culminada por el autor, no se puede determinar. Hay,
sin embargo, razones para pensar que Boecio debié de prose-
guir su resumen parafrastico del tratado ptolemaico, no sélo lle-

% COURCELLE (1943), pags. 259 s. y 263.

» Entre sus diez libros, al igual que la aritmética (IV, conservado, sobre el
tratado de Nicémaco), debian de figurar no sélo la misica (VIII) sino también
fa geometria (IX) y la astronomia (X).
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gando al final del libro primero sino incluso yendo mas all4, a
los restantes libros de la obra. ;

En efecto, el tratado de Ptolomeo consta de tres libros, el
tercero de los cuales estd dedicado a las vertientes ético-psico-
l6gica y cosmoldgica de la musica, vertientes que Boecio,
como se ve por el prélogo, no sélo no descuidaba sino que se
proponia abordar debidamente. Si llegé hasta el final en su
adaptaci6n del tratado griego, es muy probable que volviera so-
bre dichas cuestiones, completando asi el plan expresamente
propuesto en el prélogo.

Cabe entonces pensar que la Institutio musica de Boecio
constara de siete libros, cuatro primeros basados, sobre todo, en
Nicémaco y tres mds, en los que la fuente principal era Pto-
lomeo®': habrfa representado as{ un intento de alcanzar una visién
lo més completa posible de 1a base aritmética de 1a doctrina mu-
sical, recogiendo al respecto las dos ramas fundamentales de la
tratadfstica antigua. Cabe pensar asimismo que la parte final de
este gran tratado se perdiera, como ocurri6 con el de geometria
y quizé también con el de astronomia, durante los siglos que
median entre el autor y el renacimiento carolingio.

Sea como sea, el hecho es que, tal como ha llegado hasta
nosotros, el tratado de Boecio consta de cinco libros, que, aun
sin perder de vista nunca la musica mundana y la musica hu-
mana, se centran en la musica instrumentalis. Dichos cinco li-
bros se hallan organizados segtin el siguiente plan:

a) Un libro (I) concebido, segiin hemos dicho, con cardc-
ter propedéutico y planteado como una introduccién general
a la musica desde la perspectiva de las concepciones pitagd-
ricas.

¥ Asi, por ejemplo, MEYER (2004), pags: 10's.
3 Ello en el supuesto de que Ptolormeo hubiese llegado a completar el libro ITI
de su Harmonica: cf., por ejemplo, MATHIESEN (1999), pags. 451-494.
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b) Dos libros (Il y IIT) esencialmente técnicos, basados en
los principios doctrinales presentados por el propio autor en el
De institutione arithmetica®, obra a la que se hace continua re-
ferencia, y dedicados a demostrar con todo detenimiento los
principios tedricos expuestos en el primero.

c¢) Un libro (IV) que desarrolla otra cuestién también plan-
teada en el primero, la divisién del monocordo (la sectio cano-
nis), e introduce a este proposito el sistema de notacién y la teo-
ria de los modos.

d) Un libro (V), donde se vuelven a revisar, ahora desde la
perspectiva de la doctrina ptolemaica, ciertas cuestiones ya tra-
tadas antes. Asf las cosas, este tltimo libro, incompleto ademds,
segtin hemos dicho, da la impresién de ser una especie de afiadi-
do a los cuatro anteriores, que, planteados desde la dptica pita-
gérica, constituyen un bloque que encierra la exposicién sobre la
musica instrumentalis propuesta por el autor en el prélogo (I 2).

Este orden expositivo es en lineas generales el que serfa de
esperar. Aun asi, no se atiene estrictamente a una progresion
desde lo mds simple a lo méds complejo e incluso inserta ma-
terias que resultan fuera de lugar en un escrito meramente pro-
pedéutico e inapropiadas hasta en una obra que hubiera sido
concebida en su conjunto como un simple manual introductorio
[eisagogé]”. De suyo, s6lo el libro primero se mantiene dentro
de estas coordenadas; en él no sobrepasa Boecio los limites de
una exposicién compendiaria, aunque, eso si, jalonada de con-
tinuas promesas de ulterior ampliacién y profundizacién en los

3 Que, a su vez, era una «traduccién» de la Introductio Arithmetica de Ni-
cémaco.

% Sobre la distincién entre estos dos tipos de escritos de miisica especula-
tiva (el protreptikés, més general, y la eisagogé, mas especializado) en el pa-
norama de la educacién musical en la Edad Media, ¢f. CARPENTER (1958),
pags. 26 ss.
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temas. Esto lleva en los libros subsiguientes a repetir cosas ya
dichas. Y no son exclusivamente estas repeticiones el tinico ras-
go llamativo en estos otros libros; también en el bloque consti-
tuido por los libros II-IV llama la atencién la exposicion doble,
paralela se podria decir, de ciertos temas bésicos, que son con-
templados tanto en un plano aritmético-geométrico como en un
plano musical, de acuerdo con la esencial implicacién de ambas
facetas desde la 6ptica pitagérica.

He aqui, pues, la organizacién de la obra tal como hoy la co-
NOCemos:

1. El libro primero contiene, como he dicho, una introduc-
cién general a la misica, en la que, enmarcados entre un
prélogo y un epilogo, que constituyen dos de las mas fa-
mosas e influyentes formulaciones de Boecio, se ofrecen
desde una Optica pitagdrica los elementos y principios
basicos de la musica instrumentalis.

1 A (1-2) Prélogo:
En lineas parecidas a las de los Deipnosophistae de
Ateneo o del De musica del Ps.Plutarco, se presentan
los saberes musicales recurriendo a todo tipo de facto-
res, reales o imaginarios, miticos o histéricos, para
ponderar la implicacién de Ia misica en la ordenacién
general del universo y en todas las esferas de la vida
humana (la mdsica es algo connatural al hombre: I 1),
en lo individual y en lo social, en lo privado y en lo pi-
blico. A partir de tales premisas se anima al lector a
que, consciente del poder de esta arte, adquiera el ne-
cesario conocimiento técnico para servirse adecuada-
mente de ella (la percepcién sensorial ha de ser com-
pletada con un conocimiento racional de las cosas) y se
termina (I 2) con la conocida divisién tripartita de la
musica en «mundana» (la que se manifiesta en el orden
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del mundo, en el cosmos), «humana» (la que se refleja
en la estructura psico-somadtica del ser humano) e «ins-
trumental» (la real, la que se realiza en nuestra vida
mediante los instrumentos sonoros), una formulacion
de considerable trascendencia posterior™ y que, aun-
que con posibles raices anteriores (Favonio Eulogio,
Macrobio, Aristides Quintiliano o incluso el propio Ci-
cerdn) en alguno de sus aspectos, parece original de
Boecio; él supo sintetizar en ella las tres facetas de la
mdsica tantas veces puestas de manifiesto por los tra-
tadistas griegos desde Platén.

La mano de Boecio se hace notar, por tanto, aquf,
como en el resto de la obra, por encima de la depen-
dencia de Nicémaco y de las demas fuentes.

Por su tono y su estilo més elaborado se cotrespon-
de este prélogo con el epilogo y con algunos otros pa-
sajes de la parte central, como los dedicados al relato
de los descubrimientos de Pitdgoras (I 10-11} o a la
historia de las notas musicales (I 20). Este tipo de pa-
sajes se destaca as{ dentro del conjunto, en el que, en
cambio, predomina la exposicién llana, e incluso te-
diosa a veces, de las doctrinas.

I B (3-32) Nucleo central:

Se presentan aqui los principios basicos de la doctrina
musical pitagdrica, principios que, dice Boecio, hay
que empezar aceptando (¢f. I 9 y 33) casi como una
cuestion de fe; las oportunas demostraciones de los
mismos quedan pospuestas para los libros siguientes.

Se articula esta parte central del libro primero en
seis secciones, de las que las tres primeras constituyen
un primer bloque, propedéutico del siguiente:

* Cf., por ejemplo, PIETZscH (1929); HAAR (1960), pags. 165 ss.
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I Ba (3-14) Nociones bésicas:

1 3-8 Cantidades y proporciones en el sonido:
Premisa basica en el pensamiento musical pitago-
rico es la de que el sonido musical se cuantifica en
una serie de proporciones: el sonido consiste en un
nimero y los ndmeros se relacionan entre si a base
de proporciones:

13 Definicién del sonido: sonido, movimiento, ni-
mero, consonancia.

14 Tipos de relaciones entre nimeros desigua-
fes. '

15 Relaciones numéricas y consonancias.

16 Relaciones miiltiplas y «superparticulares».

17 Proporciones y consonancias bdsicas.

18 ‘Sonido, intervalo, consonancia: ampliacion y
desarrolio de lo dicho en 1 3.

19-11 Los sentidos y la razén: la experiencia de Pi-
tagoras:

19 Percepcion sensorial/percepcion racional.
110-11 Observaciones y comprobaciones de Pi-
tdgoras al respecto.

112-14 La voz y la audicién:

I 12 Tipos de voz: continua [synechés]/interva-
lica [diastematiké].
113 Delimitacién natural de los infinitos tipos de
voz posibles,
114 La audicién y sus limitaciones.
1Bb (15-32) El sistema de la mdsica griega:

(I 15 Programacion preparatoria de los capitulos que
siguen)

116-19 Teorfa de los intervalos: introduccién a los
dogmas pitagdricos sobre las consonancias y sus
correspondientes proporciones numéricas:
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I 16 Consonancias y proporciones. El tono. El se-
mitono. :

I 17 Valores numéricos del semitono.

118 La diatesaron® y la diapente se hallan sepa-
radas por un tono.

I 19 Ladiapasdn se articula a base de cinco tonos
y dos semitonos.
Con clara intencién didéctica se repasan los
principios doctrinales expuestos hasta ahora
y se prometen ulteriores explicaciones a los
mismos.

I 20-27 Organizacién sistemdtica de las cuerdas o so-

nidos musicales:

120 Las cuerdas y sus nombres: la sucesiva adi-
cién de cuerdas al tetracordo originario hasta
llegar al «sistema perfecto mayor».

121 Los tres géneros musicales.

I 22 Organizacién y nombres de las cuerdas en los
tres «géneros».

123 Relacién proporcional entre las voces en cada
uno de los «géneros».

124 La conjuncién [synaphé].

125 La disyuncién [didzeuxis].

126 Nombres latinos de las cuerdas segin Albino.

127 Relacién entre la estructura de las cuerdas y
el sistema planetario.

128-32 Las consonancias:

I28 Su naturaleza.

129 Dénde se aprecian.,

130 Cémo dice Platén que se producen.
131 El sentir de Nicémaco frente a Platon.

% DRAE: diatesarén.
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132 Orden de preeminencia de las consonancias.

1 C (33-34) Epilogo: )

133 Resumen de o expuesto hasta ahora: en la misma
Iinea que el capitulo 19, al recopilar los dogmas
bdsicos del pitagorismo, apela Boecio por el mo-
mento a la fe del lector, con la promesa de que a su
debido tiempo se irdn aportando las demostracio-
nes oportunas de cada uno.

134 Qué es un misico. Como cierre del libro, y en
correspondencia con los capitulos iniciales, defi-
ne Boecio al miisico, que no es el que sabe tocar
un instrumento ni siquiera el experto en la com-
posicién, sino el que domina y sabe aplicar los
principios que sustentan la disciplina de la musi-
ca. La diferencia entre actividad artesanal y cien-
tifica, entre el conocimiento racional propio de
la ciencia y la habilidad corporal, que sigue los
dictdmenes de dicho conocimiento, se pone de
manifiesto en el caso de la musica, donde el co-
nocimiento de la teorfa queda muy por encima
tanto de la puesta en préctica (opus efficiendi) de
dicha teorfa, es decir, en la composicién musical,
como en la actualizacién (actus) o ejecucién de
una pieza.

IL. El libro segundo inicia la seccién aritmética del tratado;
ahora tanto el contenido como el modo de exposicioén son
esencialmente técnicos. Se pueden reconocer en él dos
partes, la primera preparatoria de la segunda:

II A (1-17) Fundamentos de aritmética, indispensables
para la debida interpretacién de los hechos musica-
les:

I 1 Proemio: breve programacién del libro.

IT Aa (2-5): Cuestiones generales:
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1I 2-3 Posicién de 1a miisica en el sistema de las dis-
ciplinas matemadticas y de éstas en el marco de
la filosoffa:

1I 2 Pensamiento de Pitdgoras al respecto.
1I 3 Tipos de cantidad y disciplinas que se ocu-
pan de cada uno.

1I 4-5 Teoria de las proporciones (algo esencial para
la teor{a musical, en cuanto que disciplina que
se fundamenta en la relacién de unas cantida-
des con otras):

I 4 Tipos de relacién entre cantidades dife-
rentes.
II 5 Excelencia de la multiplicidad.
II Ab (6-11) Axiomas bésicos:
II 6 Los niimeros cuadrados.
117 La desigualdad se genera a partir de la igual-
dad.
II 8 Regla para encontrar las proporciones «super-
particulares» continuas que se quiera.
II 9 Proporciones entre niimeros que, a su vez, son
medidos por otros.
IT 10 Lo que resulta de multiplicar los multiplos y
los «superparticulares».
11 11 Qué «superparticulares» producen qué multi-
plos.

I Ac (12-17) Teoria de las medias; es decir, de los di-
ferentes tipos de términos que se pueden inser-
tar entre los dos términos de una proporcién
(algo de capital importancia para determinados
aspectos de la teorfa musical, como la divisién
del monocordo o la articulacién interna del te-
tracordo):

11 12 La media aritmética, la geométrica, la arménica.
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IT 13 Medias continuas y disjuntas.

II 14 Por qué se llaman asf las medias.

IT 15 C6émo surgen dichas medias a partir de la igual-
dad.

II 16 La media armonica.

II 17 C6émo ubicar entre dos términos estas medias.

I B (18-31) Hechos musicales interpretados desde la
aritmética:

11 Ba (18-20) Teorfa de las consonancias: prioridad de
unas sobre otras (se reexaminan aquf los principios
expuestos en 1 16 ss.):

1I 18 Lo que piensan los pitagdricos sobre la priori-
dad de unas consonancias sobre otras.

1119 Sentir de Eubilides e Hipaso sobre dicho or-
den de prioridad.

1I 20 Sentir de Nicdmaco al respecto.

II Bb (21-27) Correspondencias entre proporciones y
consonancias o intervalos:

1121 La diapasén corresponde al género miltiplo de
proporciones; premisas para demostrarlo.

11 22 Demostracién de ello.

II 23 Demostracion de que la diapente, la diatesaron
y el tono corresponden al género «superpar-
ticular».

11 24 Demostracién de que la diapente y la diatesa-
ron residen en las proporciones «superparticu-
lares» maximas.

I1 25 Que la diapente se halla en proporcién ses-
quidltera; la diatesaron, en sesquitercia; el
tono, en sesquioctava.

1126 Que la «diapasén y diapente» se halla en pro-
porcién tripla; la «dos veces diapasén», en
cuddrupla.
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1127 La «diapasén y diatesaron» no es, para los pi-
tagdricos, una consonancia.

II Bc (28-31) Intervalos inferiores al tono. Revision de
la diapente y la diapasén:

II 28 El semitono: en qué nimeros minimos consis-
te: 243/256.

1I 29 Demostraciones de que 243/256 no es la mitad
de un tono.

1I 30 La parte mayor del tono, en qué nimeros mini-
mos consiste: 2048/2187.

1T 31 En qué nimeros consisten la diapason y la dia-
pente. La diapason no consta de seis tonos.

I Explicadas en el libro anterior las correspondenciag
aritméticas de las consonancias o intervalos bdsicos, in-
siste aqui Boecio en los intervalos menores, que se
constituyen en el seno de las consonancias bésicas: el
tono, el semitono, la apotomé y la coma. Se articula este
libro tercero en cuatro sectores:

III A (1-4) El semitono no es la mitad de un tono: si se
ha dicho antes que la diatesaron consta de dos tonos

y un semitono y la diapente de tres tonos y un semi-

tono, dichos semitonos no son tales propiamente; en

consecuencia, la diapasén no consta de seis tonos:

I 1 Contra lo que opinaba Aristéxeno, el tono,
como cualquier otra proporcién «superparticu-
lar», no puede ser dividido en dos partes igua-
les.

III 2 Si a una proporcién sesquitercia se le quitan
dos tonos, lo que queda no es la mitad de un
tono.

III 3 Contra lo que defendfa Aristoxeno, la diatesa-
ron no consta de dos tonos y un semitono, ni la
diapasén de seis tonos.
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11 4 La consonancia diapasén excede los seis tonos

en una coma; numeros minimos de dicha coma.

III B (5-8) Partes constituyentes del tono, sobre la base
doctrinal del pitagdrico Filolao:

Il 5 Cémo dividfa el tono Filolao.

III 6 El tono consta de dos semitonos y una coma.

III 7 Demostracién de lo anterior.

111 8 Intervalos mds pequefios que el semitono: la

diesis’, la'.coma, el schisma, el diaschisma.

IIT C (9-10) Percepcién de las partes del tono mediante
el oido: en su continuo intento de conciliar la per-
cepcién sensorial con los principios racionales,
aborda ahora Boecio la posibilidad de captar de oido
los pequefios intervalos antes descritos:

1119 Coémo captar las partes del tono a través de las
consonancias.

II 10 Regla para captar €l semitono.

III 11 Axioma de Arquitas de que las proporciones
«superparticulares» no se pueden dividir en
dos partes iguales; critica del mismo.

I D (12-16) Magnitudes relativas de las partes del
tono:

111 12 En qué proporcién numérica consiste la coma.

IIT 13 El semitono menor es més grande que 20/18
y mds pequefio que 19,5/ 18,5.

III 14 El semitono menor es mds de tres comas y
menos de cuatro.

III 15 La apotomé es mds de cuatro comas y menos
de cinco; el tono, mds de ocho y menos de
nueve.

IIT 16 Demostracién aritmética de todo lo dicho.

% DRAE: diesis.
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IV. El libro cuarto es desarrollo y consecuencia ldgica de

los tres primeros: la divisién del monocordo se presen-
ta, en efecto, como aplicacién de los principios aritmé-
ticos expuestos en los dos libros anteriores y como cul-
minacién de cuanto hasta ahora se habia explicado;
para exponer cémodamente dicha divisién del mono-
cordo resultaba inexcusable la presentacién previa de la
notacién musical; por su parte, el lugar apropiado para
1a doctrina de los modos, de obligada presencia en cual-
quier tratado musical de cierta envergadura, era preci-
samente aqui, después de la divisién del monocordo.
De tal manera, estas otras cuestiones que preceden y si-
guen a la parte central del libro sélo a primera vista po-
drian parecer carentes de relacion con ella.

El conjunto, por tanto, se articula del siguiente
modo:

IV A (1-2) Como preparacién para la divisién del mo-
nocordo, siguiendo la primera parte (prélogo y nue-
ve primeros axiomas) de la Sectio canonis, se hace
un repaso de algunos principios aritméticos pitagéri-
cos: ;

IV 1 Las diferencias entre sonidos son diferencias
cuantitativas. ,
IV 2 Especulaciones diferentes sobre los intervalos.

IV B (3-4) La notacién musical, cuestién que Boecio in-
troduce también como propedéutica para la divisién
del monocordo y adquiere su sentido completo en re-
lacién con la teorfa de los modos que luego se pre-
senta:

IV 3 Designacién de las notas musicales mediante le-
tras griegas y latinas.

IV 4 Tabla de las notas musicales, sonido por sonido,
en los tres géneros.
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IV C (5-13) La divisién del monocordo. Es la culmina-
cién de los principios tedricos desarrollados en los
tres primeros libros: ahora se ve cémo las proporcio-
nes son las que dan sentido a la propia estructura del
sistema musical. En esta seccién central del libro se
aprecian a su vez tres partes:

IV Ca (5) Primera divisién del monocordo, a base
de una linea sobre la que se ubican las notas en
otros tantos puntos determinados por las propor-
ciones consonantes; divisién que afecta s6lo al
género diaténico y en la que se emplea la nota-
cién alfabética griega antes descrita.

TV Cb (6-12) Segunda divisién del monocordo, de ca-
racter aritmético, a base de asignar un niimero a cada
nota en cada uno de los tres géneros. Se toma como
referencia el género diatdnico, a partir de cuyas pro-
porciones se dividen los otros dos géneros a base de
aplicar medias aritméticas a dichas proporciones:
IV 6 Divisién del monocordo de las dltimas

[nétai] en cada uno de los tres géneros.

IV 7 Explicacién del grifico propuesto en el
capitulo anterior.

IV 8 Divisién.del monocordo de las disjuntas
[diezeugménai] en cada uno de los tres
géneros.

IV 9 Divisién del monocordo de las dltimas de
1as conjuntas [nétai synemménon] en cada
uno de los tres géneros.

IV 10 Divisién del monocordo de las medias
[mésai] en cada uno de los tres géneros.

IV 11 Divisién del monocordo de las supremas
[hypdtai] en cada uno de los tres géneros
y grafico general.
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IV 12 Explicacion del gréfico anterior.

IV Cc (13) Tomando pie en las divisiones anterio-
res, clasifica Boecio las voces (notas musicales)
del sistema, precisando cudles de ellas son fijas,
cuéles movibles y cudles intermedias.

IV D (14-17) Desarrolla aqui Boecio su exposicién de
la teorfa modal; es, como €l mismo dice, lo que
tocaba, una vez descritos los sistemas: no se po-
dia hablar, en efecto, de estos modos, tonos o es-
calas de transporte sin haber dejado antes clara en
su conjunto la estructura del sistema. Parte el au-
tor para ello de las especies de consonancia o in-
tervalo, es decir, de las diferentes articulaciones
internas que admite cada uno en virtud de la dife-
rente distribucién de sus intervalos internos:

IV 14 Sobre las especies de las consonancias.

IV 15 La urdimbre de los modos. Tabla de las no-
tas para cada uno de los modos y voces.

IV 16 Griéfico de los modos y sus diferentes tipos.
IV 17 Explicacién del gréfico anterior.

IVE (18) Insistiendo una vez més en su idea de que la
explicacién racional no debe contradecir el tes-
timonio de los sentidos, cierra Boecio el libro
describiendo un procedimiento para apreciar ex-
perimentalmente las diferentes consonancias mu-
sicales, que, aunque tienen un fundamento arit-
mético racional, pueden también sin lugar a
dudas ser apreciadas de ofdo.

V. Ellibro quinto, segiin dije antes, queda, en cierto modo,
como algo aparte en el conjunto de los cinco conserva-
dos: basado en el primer libro de la Harmonica de Pto-
lomeo, supone una continuacién de la exposicién sobre
la musica instrumentalis desarrollada en los cuatro li-
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bros anteriores, pero desde una nueva perspectiva. Un
enfoque distinto que, sin embargo, no liega por sorpresa,
pues ya en diversas ocasiones (I 5, 16,132, 11 18) habia
personificado en Ptolomeo 1a opinién de los que disen-
tian de los planteamientos pitagdricos.

Aun asi, Ptolomeo no representaba un enfrentamien-
to frontal al pitagdrico Nicémaco; es mds, en el conflicto
bésico entre los seguidores de Pitdgoras y los de Aristé-
xeno sobre si partir de 1a medida racional de los interva-
los o aproximarse indirectamente a ellos desde la valora-
cidn sensorial de las distintas alturas tonales, Ptolomeo se
halla més cerca de los primeros: también para él la dife-
rencia entre agudo y grave es cuantitativa y los intervalos
se expresan mediante proporciones. Su disentimiento de
los pitagéricos se centra, mds bien, en cuestiones concre-
tas: como cientifico empirico reconoce el carécter conso-
nante del intervalo «diapas6n y diatesaron»; como fino
tedrico de la armonia, va més alld de la simple distincién
entre sonidos consonantes y disonantes; como matemati-
c0, infroduce en la divisién de los sistemas y géneros
otras proporciones «superparticulares» ademds de la ses-
quitercia y la sesquioctava.

Ptolomeo, ademds, amplia el campo de influencia
tanto de lo racional como de lo sensorial a toda clase de
intervalos musicales y, sobre todo, acierta a guardar un
sabio equilibrio entre ambos criterios: su oido lo lieva a
reconocer la consonancia del intervalo «diapasén y dia-
tesaron», cuya estructura aritmética justifica luego ra-
cionalmente; viceversa, rechaza ciertos intervalos racio-
nalmente establecidos a priori en la divisién de los
tetracordos porque a su ofdo no le suenan bien. Era una
actitud, sin duda, atractiva para Boecio, que estaba pro-
fundamente convencido de que el tratadista de «armo-
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nia» tenfa que saber conciliar ambos criterios. Por ello,
cuando se propuso recopilar en un tratado la herencia de
1a doctrina musical griega, debi6 de reconocer en la Har-
monica de Ptolomeo un excelente complemento de la
Isagogé de Nicémaco.

Interrumpido bruscamente en el capitulo 19, cuando
se exponian las propuestas de Ptolomeo para la divisién
del tetracordo, los titulos conservados de los once capitu-
los siguientes y el correspondiente texto de la Harmoni-
ca permiten reconocer que Boecio se proponia proseguir
adaptando el libro primero de dicho tratado (y quizi,
como he dicho, los siguientes en otros tantos libros) e in-
cluso reconstruir el contenido total de este libro V.,

La organizacion del libro es, por tanto, la siguiente:
V A (1) Introduccién: va a hablar de cuestiones polémi-

cas sobre las que no hay unanimidad entre los tratadis-

tas.
V B (2-3) La ciencia «armonica»: concepciones de Pto-
lomeo al respecto:

V 2 La «armonica»: los sentidos y 1a razén como ins-
trumentos de juicio.

V 3 Laregla «armonica». El objetivo de 1a «arménica»
segiin los pitagoricos, segin Arist6xeno y segin
Ptolomeo.

V C (4-6) Naturaleza de los intervalos musicales:

V 4 En qué consiste 1o grave y lo agudo, segiin Aristo-
xeno, los pitagdricos y Ptolomeo.

V 5 Diferentes clases de sonidos segiin Ptolomeo,

V 6 Sonidos apropiados para la «armonia».

V D (7-10) Ptolomeo frente a ciertos planteamientos pi-
tagdricos sobre las proporciones:

V 7 Nidmero de proporciones que establecen los pita-
goricos.
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V 8 Ptolomeo critica dicho nimero.

V 9 Demostracién, segiin Ptolomeo, de que la «dia-
pasén y diatesaron» es una consonancia.

V 10 Qué es propiamente una consonancia diapasén.

V E (11-12) Clasificacién de las consonancias/intervalos
seglin Ptolomeo:

V 11 Cémo establece Ptolomeo las consonancias.

V 12 Cudles son equisonas, cudles cénsonas, cudles
melédicas [emmelis].

V F (13-14) Ptolomeo frente a las propuestas de Arist6-
xeno sobre las consonancias/intervalos y sobre la es-
tructura hexatonal de la diapasén:

V 13 Cémo interpreta Aristéxeno los intervalos.

V 14 Gréfico del octacordo, donde se muestra que la
diapasén es menos de seis tonos.

V G (15-18) Ptolomeo frente a las propuestas de Aristé-
xeno y Arquitas en torno a la divisién del tetracordo:
V 15 La consonancia diatesaron se halla contenida en

un tetracordo.

V 16 Cémo divide Aristéxeno tanto el tono como los
géneros; tabla de dicha division.

V 17 Cémo divide Arquitas los tetracordos; grafico al
respecto.

V 18 Cémo critica Ptolomeo la divisién de los tetra-
cordos propuesta por Arquitas y la propuesta por
Aristéxeno.

V H (19(-30)) Propuestas de Ptolomeo para la divisién
del tetracordo:

V 19 Cémo dice Ptolomeo que conviene hacer la divi-
sion de los tetracordos.

{V 20 Cémo a partir de la igualdad se produce la des-
igualdad de las proporciones.

V 21 Cémo divide Ptolomeo la diatesaron en dos partes.
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V 22 Qué géneros son «espesosy», cudles no en absolu-
to. Cémo hay que ajustar en éstos las proporcio-
nes. La divisién del enarménico de Ptolomeo.

V 23 La divisién del «croma» blando de Ptolomeo.

V 24 La division del «croma» excitado de Ptolomeo.

V 25 Tabla de los géneros espesos de Ptolomeo con
sus nimeros y proporciones.

V 26 La division del diaténico blando de Ptolomeo.

V 27 La division del diaténico excitado de Ptolomeo.

V 28 La divisién del diaténico «tonal» [toniaeum] de
Ptolomeo.

V 29 Tabla de los géneros divididos, con sus nimeros
y proporciones.

V 30 La divisién del diaténico igual de Ptolomeo).

5. PERVIVENCIA DE LA «INSTITUTIO MUSICA»

Si la figura de Boecio, engrandecida con la aureola de mar-
tir de la conciencia ortodoxa, fue admirada e incluso venerada
desde el momento de su muerte, su obra desempefié un papel
trascendental en toda la posterior cultura de Occidente®’.

Aunque no se pueda demostrar®®, es de suponer que el trata-
do musical de Boecio, al igual que otros escritos cientificos su-
yos, no dejé de ser estudiado en los siglos que median entre la

¥ Cf., por ejemplo, OBERTELLO (1974), I pdgs. 139-156, 343-384;
II péags. 180-230 (amplia informacién sobre los estudios acerca de Ia fortuna y
el pensamiento boecianos).

*¥ No hay huellas de la obra anteriores al afio 820 (en torno al cual se reco-
noce su presencia en Reichenau: ¢f. MEYER [2004], pdg. 12): no se las encuen-
tra ni en los escritos de Casiodoro, tan préximo a Boecio, ni en obras enciclo-
pédicas como las de Isidoro de Sevilla o Beda.
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muerte del autor y el renacimiento carolingio; su supervivencia
garantizo sin duda el mantenimiento de una serie de conceptos
y doctrinas antiguas que de otro modo quizd habrfan caido en el
olvido. El hecho es que, al alborear un nuevo interés por la cul-
tura antigua, salieron enseguida a la luz dichos tratados como
obras de referencia, con una autoridad similar, nada més y nada
menos, a la de un Marciano Capela.

En el marco de la tratadistica posterior el De institutione
musica es ¢l faro que ya desde el siglo 1x guia en Occidente
toda la teorfa musical, con su andamiaje aritmético, durante el
Medievo® y aun después™. La obra de Boecio se habifa consti-
tuido ya desde antes en una especie de Biblia para los musicos,
y ello no tanto como modelo formal de exposicion cuanto como
fuente de conceptos, principios y doctrinas. El desarrollo de los
estudios aritméticos y geométricos durante los siglos X11 y xiv
contribuyé a comprender mejor lo que Boecio habia escrito al
respecto; asimismo el redescubrimiento a lo largo del xv y
del xv1 de algunas de las fuentes que Boecio habia manejado
abri6 la perspectiva de un acercamiento critico a su obra.

En otro sentido, la Institutio boeciana, aun cuando plantea-
da segtin la tradicional dicotomia entre teorfa y prictica musi-
cal, entre la nobleza de la especulacién del musicus y la vulga-
ridad servil del cantor, contribuyé de forma indirecta a superar
dicha dicotomia: con su dignificacién de la misica, a la que ele-
v6 incluso por encima de sus ciencias hermanas del guadri-
vium, propicié una atmoésfera intelectual adecuada para el de-
sarrollo de una misica cultual cristiana que, por encima de sus
componentes «practicos», seculares o populares, y cada vez
mas lejos de los no profesionales e incluso de los que ejercian

¥ Cf., por ejemplo, Bower (1981); WHiTE (1981); HucLo (1990).
4 Cf., por ejemplo, GRAFTON (1981); MARZI (1990), pdgs. 12 ss.; ME-
YER (2004), pdgs. 13 ss.
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el oficio de musico, fue tomando cuerpo con la dignidad de una
verdadera arte en manos de los clérigos ilustrados*',

6. EL TEXTO

Para el De institutione musica disponemos hoy de mds de
ciento sesenta fuentes manuscritas*, fechadas entre los si-
glos 1x y xv y distribuidas a lo largo y ancho de la geografia
cultural de esa época. Todavia hoy ni en la fijacién del texto de
esta obra boeciana ni en la historia de su transmisién estd dicha
la tdltima palabra; son campos atin abiertos a las labores de los
filélogos.

Las glosas marginales que con frecuencia acompafian
al texto en dichas fuentes manuscritas evidencian a un tiempo el
interés que suscitaba y las dificultades que entrafiaba; manual
de gran autoridad, copistas y filélogos se afanaban por entender
la copia que tenfan en sus manos, tratando a veces de mejorarla
con el cotejo de otras fuentes e incluso, llegado el caso, atre-
viéndose a modificarla en aras de una mejor comprensién de los
contenidos®.

Fue el De institutione musica objeto de dos ediciones vene-
cianas, en 1492 y en 1499, en ambas ocasiones formando parte
de las obras completas del autor: Boetii opera, Venetiis, per Joan-
nem de Forlivio et Gregorium fratres, 1491/1492 y 1498/1499.

4 GusHEE (1973), pdg. 581.

2 Entre copias fntegras, fragmentos y extractos: ¢f. BOWER (1988); M-
YER (2004), pag. 12.

* Informacién bibliogrifica bdsica sobre los cddices que contienen este
tratado y sobre los problemas que plantean puede encontrarse en BOWER (1989),
pégs. XXXVIII ss., donde el autor prometfa nuevas aportaciones sobre el
tema.,
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H. L. Glareanus se ocupd del texto (equipandolo ademds de
las oportunas explicaciones e ilustraciones) del De institutione
arithmetica y del De institutione musica en las ediciones de las
obras de Boecio aparecidas en Basilea en 1546 (Basileae, apud
Henricum Petrum) y 1570 (Henricus Loritus Glareanus Arith-
meticam et Musicam demonstrationibus et figuris auctiorem
redditam suo pristino nitori restituit... Basileae, ex offic, Hen-
ricpetriana).

Este es el texto que adopté luego Migne (J.P. Migne, PL
LXIII, cols. 1167-1300, Paris, 1860), incorpordndole las anota-
ciones marginales de Glareano*,

No muy posterior a la de Migne es la tinica edicién critica de
que disponemos aun hoy dfa: la de G. Friedlein, Leipzig, 1867:
Anicii Manlii Torquati Severini Boetii de institutione arithmeti-
ca libri duo, De institutione musica libri quinque, accedit geo-
metria quae fertur Boetil. De este texto, con mayor o menor
asentimiento, se han servido desde entonces los traductores,
comentaristas y estudiosos (PAUL [1872], PoTiRoN [1955], BERN-
HARD [1979], BowER [1989], MaRrz1 [1990], MEYER [2004]);
sobre él se basa también nuestra traduccidn.,

Aunque son once los cddices que enumeraba Friedlein, de
suyo, se basé practicamente sélo en cinco, provenientes del sur
de Alemania y fechados entre los siglos 1x y x1*, Su labor se
orientd en el sentido de buscar la claridad y la precisién aritmé-
tica mds que en el de reconstruir el texto originario; con esa
meta llegé en ocasiones a sacrificar el consenso de las demds
fuentes a favor de una sola, que, a su juicio, ofrecia mejor sen-
tido, o incluso a incorporar al texto enmiendas claramente pos-
teriores, ajenas a las fuentes mds antiguas.

* Quae in margine Glareanae editionis e regione textus notata sunt, nos
ad columnarum nostrarum calcem exscripsimus: PL LXIII, col. 1167.
4 Cf FrIEDLEIN (1867), pags. 175 ss.
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Dos escollos especialmente dificiles presentaba para Fried-
lein, como para cualquier editor posterior, el texto de la Insti-
tutio: el pasaje en dialecto espartano que aparece en I 1y los
diagramas que, al parecer*, el propio Boecio incorporé en oca-
siones a su explicacién. Una y otra peculiaridad del texto boe-
ciano, aunque por motivos diversos, tuvieron que ser siempre
problemadticas en su transmisién; una y otra son, por supuesto,
fuentes de errores involuntarios por parte de los escribas, y los
graficos, ademds, al igual que ocurria con ciertos pasajes doc-
trinalmente mds oscuros, daban pie a la iniciativa de copistas
més entendidos, que no dudaron en hacer sus propias propues-
tas, dando lugar asi a una maraiia de variantes que atin estd por
desembrollar. Friedlein, como demuestra en su aparato critico,
conocia la discordancia existente entre las fuentes en lo que res-
pecta a estos gréficos; €, por su parte, operd también en este as-
pecto mas con las miras puestas en la claridad expositiva o doc-
trinal que con una rigurosa actitud filolégica de intentar reflejar
con escripulo las fuentes que manejaba.

Moviéndose, en cambio, en la tesitura filolégica de acercar-
se lo mds posible a lo que pudo ser el original boeciano no ya
solo en estos diagramas, sino también en el mencionado pasaje
en griego dérico y, en general, en todo el texto, Bower” cola-
ciond diez cddices de los mds antiguos, todos del siglo 1%, de
los que sélo algunos habian sido ya utilizados por Friedlein,.
y no encontrd, sin embargo, graves deficiencias en el texto de
Friedlein; en general, segtn Bower, el texto establecido por el
editor alemdn es sano y seguro. Sugirid, por tanto, s6lo algunos

# Como, sin ir mds lejos, se deduce de sus propias palabras en un pasaje
del prélogo de la Institutio arithmetica (pag. 5, 3) que ya hemos mencionado:
«sirviéndonos algunas veces, con vistas a hacer evidentes las cuestiones, de
nuestras propias figuras y grdficos».

7 Véase BOWER (1989), pdgs. XL ss.
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cambios que mds que acercarse al arquetipo pretenden, decia,
reflejar la situacion del texto en el siglo 1x, basé su traduccién
sobre la version del texto ddrico que dan cuatro de los manus-
critos colacionados®® y traté de aproximarse a la versién de los
gréficos que presentan los cédices carolingios, version relativa-
mente unitaria y bastante mds simple que las que prosperaron
luego en fuentes posteriores.

7. NUESTRA TRADUCCION

Nuestra traduccion se basa, como hemos dicho, en el texto
de Friedlein®. Sélo nos apartamos de €l en las siguientes oca-
siones:

*#1 16: De acuerdo con Bower, introducimos en el texto al
comienzo del capitulo una serie de definiciones (con sus co-
rrespondientes diagramas) presentes en diversos manuscritos
antiguos (I, K, M, Q, T de Bower) y en otras fuentes posterio-
res y que Friedlein, considerdndolas afiadidos posteriores, las
redujo al aparato critico, siguiendo, sobre todo, el texto de I:
Diapason symphonia est ... perficiunt diapason hoc modo

De acuerdo con Bower, presentamos como diagramas los
que figuran en 1 17 y 18, que Friedlein inclufa como texto nor-
mal.

*Friedlein (pdg. 185, 1-2) subphrygii modi sono incitatum |
Bower (pag. 5, nota ad loc.) sub phrygii ... incitatum

*Friedlein (pag. 204, 21) ducentorum || Bower ducentorum
quinguaginta VI

¥ Cf 11, pags. 4 s.; «Appendix 2», pags. 185 ss.
# Segtin esta edici6n se citan las paginas y, en su caso, lineas del De insti-
tutione musica, del De institutione arithimetica, etc.
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*Friedlein (pdg. 206, 8) Coroebus || Bower (pag. 31, nota ad
loc.) Toroebus

*Friedlein (pag. 273, 7-8) Quod si dimidius tonus minor
quidem est sesquisextadecima, maior vero sesquiseptimadecima
proportione {l Bower (pag. 91, nota ad loc.) Quod si dimidius
tonus maior quidem est (in) sesquisextadecima, minor vero (in)
sesquiseptimadecima proportione

*Friedlein (pag. 277, 17): quod inter CCXVI ab CCXLIII |l
Bower quod inter CCXVI ac CCXLII

*Friedlein (pag. 286, 15) numeros || Bower nostros

*Friedlein (pag. 294, 14-15): constat tonis ac duobus semi-
toniis | Bower constat V tonis ac duobus semitoniis

*Friedlein (pdg. 301, 14) nullum inter se res || Bower nullae
inter se

*Friedlein (pdg. 302, 8 ss.): ausencia de numeracion de las
distintas proposiciones |l Bower: numeracién de las mismas
(presente en los manuscritos mds antiguos) paralela a la de l1a
Sectio canonis.

*PFriedlein (pag. 328, 14) adnotatur || Bower apponatur

En cuanto al pasaje en lengua dérica de I 1, seguimos el tex-
to propuésto por Bower; agradecemos al Prof. J. L. Calvo su
ayuda en la interpretacion y traduccién del mismo.

Ante los diagramas adoptamos una actitud ecléctica: renun-
ciando a toda pretension filolégica, es decir, a reconstruir el ori-
ginal o a reflejar tal o cual situacién en {a transmisién manuscri-
ta del mismo, optamos, més en la linea de Friedlein, por Ia
claridad y la eficacia desde el punto de vista de los contenidos:
Siempre dentro de las limitaciones que impone el formato tipo-
grafico de la coleccién, optamos unas veces por el modelo de
Friedlein y otras nos acercamos més a las propuestas de Bower,

Es sin duda alguna deudora nuestra traduccién de las ante-
riores de Paul, Marzi, Meyer y, sobre todo, Bower, de cuyas
anotaciones, ademads, nos hemos servido con frecuencia. Ya en-
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tregado a la editorial nuestro trabajo, hemos tenido noticia de la
reciente traduccién de S. Villegas (Madrid, 2005).

Al lector que no tiene posibilidad de acceso directo al texto
latino pretendemos ofrecerle una imagen del mismo lo mas fiel
posible tanto del fondo como de la forma: nos hallamos cierta-
mente ante una obra técnica, pero recuérdese que, de acuerdo
con los antiguos cdnones, esto no llevaba al autor, ni mucho
menos, a tenunciar a las formalidades de la expresién literaria.
Ello, por tanto, nos sitiia entre dos polos a veces no féciles de
reconciliar, los dos extremos que supone transmitir todo el con-
tenido y nada mas que el contenido y ademads, dentro de lo po-
sible, el modo en que el autor expresé dicho contenido.

La propia expresién institutio musica, que da nombre al trata-
do y que aparece en diversas ocasiones a lo largo de la exposicién
de Boecio, nos ha planteado fuertes dudas a la hora de traducirla:
j«fundamentos de la misica», «principios de 1a misica», «siste-
ma de la musica», «introduccién a la misica»? Todas estas ideas
alberga en su seno el latin institutio, un término de larga tradicion
en el terreno de las artes y de las exposiciones tedricas sobre
ellas. Al final, teniendo en cuenta la frecuencia con que instituo y
familia en general apuntan al hecho de comenzar o proponerse
algo; teniendo en cuenta la difusién de institutio o instituta entre
los tratadistas, con el sentido de «elementos» o «principios fun-
damentales»; teniendo en cuenta la que parece ser la concepcion
basica y el propio planteamiento general de los cinco libros mu-
sicales de Boecio, que, mds que como un tratado sistematico de
la «ciencia de las Musas», se ofrecen como una peculiar presen-
tacién de la misma (de sus aspectos y problemas bdsicos) no sélo
en el marco de las demds artes nobles, «liberales», sino tam-
bién en el mas amplio de los saberes, técnicas y habilidades; te-
niendo, por tltimo, en cuenta, que asi parece que lo entendieron
tratadistas posteriores como Hucbaldo o Salinas, hemos optado
por «Sobre el fundamento de la midsica. Cinco libros».
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En aras de esta fidelidad formal al texto boeciano procura-
mos mantener sus variantes en la designacién de los nimeros,
respetando no sélo el recurso a esta o aquella serie de numera-
les, sino incluso la alternancia entre cifras (I6gicamente susti-
tuimos las romanas por las drabes) y expresiones numéricas.

Es el de la Institutio musica un lenguaje técnico, plagado,
como he dicho, de helenismos, que aparecen unas veces tal
cual, otras simplemente transliterados, otras mas o menos aco-
modados, y que conviven con tecnicismos latinos que los cal-
can o traducen. Hemos puesto, por ello, especial esmero en su
traduccién, procurando en primer lugar reflejar la identidad lin-
giifstica de cada uno, y, sobre todo, buscando la uniformidad;
una uniformidad que no sélo pretendemos mantener a lo largo
de esta obra, sino que queremos extenderla a la de las demds
traducciones del «corpus» en que ésta se inserta.

Uniforme queremos que sea también la traduccion de otra
serie de términos que adquieren un sentido casi técnico en el
contexto ¢ incluso la de ciertas palabras gramaticales sobre las
que insiste una y otra vez el autor; resulta, en efecto, un rasgo
caracteristico de la expresién boeciana el uso y abuso de ciertas
conjunciones, adverbios o particulas ilativas como quidem,
enim, autem, vero, igitur o sed, a las que, como a una especie de
pedantes muletillas escolares, recurre machaconamente hasta
en ocasiones en que no tienen su habitual sentido ilativo, ad-
versativo o correlativo.

Las notas, ciertamente abundantes, las hemos reducido a un
minimo imprescindible para cubrir, sobre todo, dos objetivos:
facilitar la lectura a un posible piiblico no especialista y poner
de relieve las peculiaridades formales y conceptuales de la ex-
posicion boeciana.

El trabajo que aqui presentamos forma parte de la serie
Scripta Latina de musica (Escritos latinos sobre miisica), uno
de los actuales objetivos del grupo de investigacién SAMAG
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(Studium de antiquis musicis artibus Granatense), que, bajo los
auspicios de la Junta de Andalucia (Plan Andaluz de Investi-
gacién) y del Ministerio de Educacién y Ciencia (a través de
los sucesivos proyectos que viene teniendo a su cargo), dirige
J. Luque en el Departamento de Filologia Latina de la Univer-
sidad de Granada.

Las tareas en este caso se han distribuido de la siguiente forma:

a) Introduccién: Luque.

b) Traduccién y notas: I Luque-Fuentes; II Luque-Diaz;
TH Luque-Madrid; IV Luque-Lépez; V 1-10 Luque-Lépez; V 11-
19 Luque-Fuentes.

¢) Indices: Fuentes (con la colaboracién de Diaz, L6pez y
Madrid).

Fuentes, Diaz y Luque se han encargado también de la revi-
sion final del trabajo para su presentacion.
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CAPITULOS DEL LIBRO 1

1 Proemio. Que la misica por naturaleza esta conjuntada 177
~con nosotros y que las costumbres o las ennoblece o las per-
vierte.

2 Que son tres las miisicas; sobre la fuerza de la misica.

3 Sobre las voces y sobre los elementos de la misica.

4 Sobre las especies de desigualdad.

5 Qué especies de desigualdad se asignan a las conso-
nancias.

6 Por qué la multiplicidad y la superparticularidad se asig-
nan a las consonancias.

7 Qué proporciones se ajustan a qué consonancias musi-
cales.

8 Qué es un sonido, qué un intervalo, qué una conso-
nancia.

9 Que no todo juicio hay que entregarlo a los sentidos,
sino que mds bien hay que confiarlo a la razén. Donde (se ha-
bla) sobre la falacia de los sentidos.

.10 De qué modo investigé Pitdgoras las proporciones de las
consonancias.
11 De qué maneras fueron sopesadas por Pitdgoras las dife-
rentes proporciones de las consonancias.
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12 Sobre la division de las voces y su explicacién.

13 Que a la infinidad de voces le puso limites la naturaleza
humana.

14 Cudles son los limites de la audicién.

15 Sobre el orden de los teoremas, esto es, de las especula-

178 ciones.

16 Sobre las consonancias de las proporciones y sobre el
tono y el semitono,

17 En qué primeros nimeros se constituye el semitono.

18 Que la diatesaron dista de la diapente un tono.

19 La diapasén se conjunta a base de cinco tonos y dos se-
mitonos.

20 Sobre las adiciones de cuerdas y los nombres de éstas.

21 Sobre los géneros de cantilena.

22 Sobre el orden de las cuerdas y sus nombres en los tres
géneros.

23 Qué proporciones hay entre las voces en cada género.

24 Qué es la synaphe.

25 Qué es la diazeuxis.

26 Con qué nombres llamé a los nervios Albino.

27 Qué cuerdas se emparejan con qué estrellas.

28 Cudl es la naturaleza de las consonancias.

29 Dénde se descubren las consonancias.

30 De qué modo dice Platén que se producen las consonan-
cias.

31 Cudl es frente a Platdn el sentir de Nicémaco.

32 Qué consonancia precede merecidamente a qué conso-
nancia.

33 De qué modo hay que tomar las cosas que han quedado
dichas.

34 Qué es un miisico.



) ; 1. La capacidad de percibir de todos
roento. e la : 2
,P : g 0 ; los sentidos estd, desde luego, presente en
milsica por naturaleza ’ )
estd conjuntada con  Ciertos seres vivos de forma tan espontdnea
nosotros' y que y natural, que sin etlos no puede concebirse
las costumbres un animal. Pero el conocimiento y la segu-
o0 las ennoblece o tacién de tal d i
las pervierte ra captacién de tales senti os no se colige
de la misma manera con la investigacién
del espiritu®. No entrafia, en efecto, trabajo alguno el que aplique-
mos el sentido a la percepcién de las cosas sensibles; cudl es, en
cambio, la naturaleza de los propios sentidos, de acuerdo con los
cuales actuamos, cudl la propiedad de las cosas sensibles, eso no
es obvio ni puede ser explicable para cualquiera, a no ser para
aquel a quien gufe en su observacion una investigacién adecuada
de la verdad. Est4, en efecto, presente en todos los mortales la vis-

! «Intrinsecamente unida a nosotros»: traducimos asi el participio coniunc-
tus, que, al igual que otras formas de coniungo, veremos continnamente em-
pleado por Boecio, muchas veces con un sentido técnico, para referirse al en-
samble de dos o més elementos formando un todo sistemdatico, un «conjunto».

2 Traducimos asi el término animus, el alma, el espiritu, que aqui se en-
tiende mds bien en su faceta racional (entendimiento, razén, mente), préximo,
por tanto, a mens; en otras ocasiones a lo largo de la obra lo usard Boecio con
un sentido m4s préximo a lo afectivo: el alma como sede de los «afectos», las
pasiones, los sentimientos.
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ta; la cual, si se produce por venir las figuras a la vista o por la
emision de rayos hacia las cosas sensibles, es algo susceptible de
duda entre los doctos’; al vulgo, en cambio, le pasa por alto in-
cluso la propia duda. A su vez, cuando alguien se vuelve a mirar
un tridnguio o un cuadrado, ficilmente reconoce lo que ve con los
ojos, pero cudl es la naturaleza del cuadrado o del tridngulo es
preciso que 1o consulte a un matemadtico.

Lo mismo puede decirse también de los demds objetos sen-
sibles, y, sobre todo, del juicio de los oidos, cuya fuerza capta
los sonidos de tal manera, que no sélo adopta un juicio sobre
ellos y reconoce sus diferencias, sino que bastante a menudo in-
cluso se deleita, si se trata de «modos»” dulces y ajustados’; se

* Alusi6n a la disputa entre epiciireos, defensores de la primera postura, y
estoicos, partidarios de Ia segunda: cf,, por ejemplo, LUCRr., IV 26 ss.; Cic., At.
I 3; Dréa. Lagre., Vidas filds. 10, 49-50 (Bpicuro); 7, 157 (Zendn), GevL., V
16, 2 (fragm. 2, 871 von Arnim).

* El térmirio modus, frecuentemente empleado por Boecio, tiene en esta obra,
y en general en latfn, una variedad de significados similar o incluso mayor que
nuestra palabra «modo»; aparece, por supuesto, con nuestro sentido de «<modo» o
«manera» o con el de «medida» 0 «limite»; se usa también como tecnicismo, con
el sentido de «medida» o «unidad de medida», y entonces, tratdndose del lengua-
je o de la miisica, es decir, de un sistema de comunicacién mediante el sonido, de-
signa cualquier unidad en que se articula dicho sonido (que por esencia ha de ser
«discontinuo») en cualquiera de sus facetas, tonal, intensiva o durativa. Modus
(Crc., Or. 198; Tusc. 1106; Sobre las leyes 11 39; Liv., VI 2, 4), por tanto, al igual
que modulus (Hor., Epist. 17, 98), designa las medidas o estructuras ritmico-me-~
lédicas en las que se articulan los sonidos musicales; de ahi la presencia del verbo
modulari en la definicién de la misica més extendida entre los romanos desde Va-
1160 (¢f. SIMON [1966]): «la misica es la ciencia de ‘modular’ biens (scientia bene
modulandi), es decir, de articular bien el sonido (¢f. AG., Miis. 12.2). Ante esta si-
tuacién nos ha parecido oportuno traducir siempre modius, en cuanto que término
de hondo arraigo en la terminologfa musical, por «modo» y entrecomillarlo, para
dar asf a entender que su sentido, en principio, es el més general de «patrdn, es-
tructura, forma musical» y no el nuestro especifico de «modo» (DRAE, s.v., 9).

> Fl patticipio coaptatus recoge el concepto basico de Ia harmonta, con su
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turba, en cambio, si dispersos y sin cohesién golpean el sentido.
De ahf que, siendo cuatro las disciplinas de la mathesis® y ocu-
péndose, por cierto, las demds de la investigacion de la verdad,
la musica, en realidad, no sélo estd ligada a la especulacién,
sino también a la moralidad’. Nada hay, en efecto, tan propio
del ser humano, como relajarse con dulces «modos» y cons-
trefiirse con los contrarios; y esto no se reduce a unas aficio-
nes 0 a unas edades en particular, sino que se extiende por todas
las aficiones; y los nifios, y los jévenes y no menos también
los ancianos se sienten tan naturalmente uncidos a los patrones
musicales por una especie de afeccién® esponténea, que no hay

sentido primigenio de «ajuste», «ensamblaje» de los componentes de un con-
junto. El verbo coapto o el sustantivo coaptatio, come veremos mds adelante,
venian siendo empleados con este sentido desde hacfa tiempo por los escritores
cristianos.

6 Es decir, de 1a formacién intelectual (mdthésis) del discipulo (mathétés):
se refiere a las cuatro disciplinas del denominado quadrivium (Bogc., Aritm. 1
1): aritmética, geometria, misica y astronomfia. Son las cuatro disciplinas cien-
tificas, «matemadticas» (mathémata), que, en la linea de los pitagéricos, definia
PLATON (Rep. VII 521¢-532d) como los pilares basicos de la formacién intelec-
tual del filésofo.

7 En la tradicién pitagérica, damoniana o platénica la fuerza moral, ética,
de la misica no es sino un aspecto.mds de su naturaleza césmica y metafisica,
en cuanto que expresion del ndmero, Por otra parte, esta peculiaridad de la mi-
sica frente a sus disciplinas hermanas le viene dada por ser, ademds de una
ciencia, un arte; en cuanto tal, la misica tiene en la formacién moral un papel
tan decisivo como la gimnasia en la formacién fisica (PLAT., Rep. Il 376¢, 111
398¢, 399¢, 410b, 522a).

¥ Affectus, de forma similar a gffectio (ambos son de la familia de afficio,
«afectar»), hace referencia a un estado anfmico o corporal, consecuencia de un
influjo recibido. Ambos términos, consagrados como tecnicismos en el &mbito
de la retdrica (cf., por ejemplo, LAUSBERG [1960] § 257) y la poética, prospe-
rarian en el lenguaje de la expresion artistica y, mds en concreto, de la musico-
logia, dentro de la denominada «teoria de los afectos», heredera en 1ltimo tér-
mino de la vertiente ético-psicoldgica (&thos, pdthos) de la antigua teorfa
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en absoluto edad que sea ajena al deleite de una dulce canti-
lena’.

A partir de aqui puede reconocerse también lo que no en
vano quedod dicho por Platén: que el alma del mundo estd con-
juntada a base de un convenio'® musical. Cuando, en efecto,
mediante lo que hay en nosotros conjuntado y convenientemen-
te ensamblado captamos aquello que en los sonidos estd ajusta-
da y convenientemente conjuntado, y nos deleitamos con ello,
nos damos cuenta de que nosotros mismos estamos configura-
dos a imagen y semejanza. Amiga es, en efecto, la semejanza;
la desemejanza, odiosa y contraria. De aqui se producen tam-
bién las mds grandes perturbaciones'' en las costumbres. Un es-
piritu lascivo, ciertamente, o bien se deleita €l mismo con «mo-
dos» mds lascivos o bien, al ofrlos muchas veces, se ablanda y
quebranta. Por el contrario, una mente m4s dspera o bien goza
con unos mds excitados o con unos mds excitados se exaspera.
De aqui el que incluso los «<modos» musicales'? hayan sido de-

musical. Para informacién general al respecto, ¢f., por ejemplo, BUELow (1980)
y (1980b).

® Boecio usa con frecuencia el término cantilena con el sentido de «uina
cancién o cancioncilla»: I 1, pag. 180, 2; 184, 8; 185, 29; 186, 13; 187, 3, 6, 15;
112, pag. 199, 14; 113, pag. 199, 21; I 15, pag. 200, 24; en otras ocasiones, se-
gln iremos viendo, cantilena tiene un sentido mas general: «el canto» (12,
péag. 187, 23) o «la articulacion tonal del sonido» (I 21, pdg. 212, 23; 213, 4; I
34, pag. 225, 8; 225, 13).

10 Convenientia, el término empleado por Boecio, designa aqu{ la «con-
vencién», «correspondencia» o «conjuncién», es decir, la relacién harmdénica
(aritmética) sobre la que, segin PLATON (Tim. 35B), se sustenta el alma del mun-
do. En ese mismo sentido apunta el adverbio convenienter, «convenientemen-
te», «seglin convenio», que emplea, a continuacion, refiriéndose tanto al alma
humana como a la propia estructura del sonido de la misica.

' Trastrocamientos, fuertes cambios.

> Aun cuando en contextos como éste el sentido de modus se aproxima
mucho al de nuestro tecnicismo musical «modo», seguimos traduciendo el tér-
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signados también con nombres gentilicios, como el «modo li-
dio» y el «frigio»; con el vocablo, en efecto, de que, por asi de-
cirlo, cada pueblo goza, con el mismo es denominado el propio
modo. Goza en realidad un pueblo con unos «modos» en virtud
de la similitud de sus costumbres; y no puede, en efecto, suce-
der que se conecten o sientan gozo lo blando con lo duro o lo
duro con lo blando"®, sino que el amor y el deleite, segiin se ha

mino entre comillas, para indicar que aqui mantiene todavia un significado més
general: en efecto, entre los antiguos tratadistas de miisica estas denominacio-
nes étnicas no fueron exclusivas de las «especies de octava» (eide todl dia paséon)
o modos, que terminarian fijindose en siete con Eratocles (anterior a 422 a.C.,
uno de los harmonikof, predecesores de Aristéxeno), sino que responden,
segiin nuestras noticias, a una antiqufsima costumbre (documentada ya desde
- Laso de Hermione —ft.1— y Pratinas —fr.5—) de designar asf las diversas
«harmonias»; una costumbre que, segiin Heraclides Péntico (en ATENEO,
Deipn. XIV, pdg. 624c), responderia al hecho de que cada pueblo habria llega-
do a fijar sus propias estructuras melédicas, que serfan ademds reflejo de su
idiosincrasia (en este sentido s6lo serian tipicas del folklore griego las harmo-
nias «dérica», «edlica» e «idstica», es decir,«jonia»; otras, como la «frigia»
o la «lidia» habrfan sido importadas de pueblos extranjeros).

Este mismo recurso terminoldgico se mantuvo en la denominacion de los
trece 0 quince «tonos» (16noi), «tropos» (trdépoi) o escalas de transposicién prac-
ticables dentro del sistema perfecto mayor.

Precisamente uno de los problemas de la historia de la antigua misica grie-
ga es determinar la relacién que existié entre todas estas series de patrones
o estructuras arménicas, relacién llena de interrogantes no sélo por la falta de
datos sino precisamente por el empleo indiscriminado de la terminologia que
las designa, empleo que hace que expresiones como «especie de octava», «har-
monia», «tono» y «tropo» terminen en més de una ocasién siendo ambiguas.

13 «Blando» y «duro» son dos conceptos y términos (lat. mollis, durus; gr.
malakds, skiepés) hondamente arraigados en la musicologia antigua: en senti-
do lato designan, respectivamente, la musica suave, tierna, femenina y la firme,
enérgica, masculina; ya en un plano mds técnico, «blando» se aplica a los in-
tervalos menores, inferiores al tono (cuartos de tono o «semitonos») frente
a los intervalos de un tono o superiores, que en oposicién a los anteriores se
sienten como «duros». «Blando» (gr. malakds) se denomina también a aquel
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dicho™, los concilia la similitud; de donde Platén'> también es-
tima que por encima de todo hay que guardarse de que de una
misica bien morigerada se trastoque algo; dice, en efecto, que
no hay una ruina moral tan grande en el Estado como la de des-
viarse paulatinamente de una mdsica pudorosa y mesurada'®;
que de inmediato, en efecto, lo mismo sufririan también los es-
piritus de los que oyen y paulatinamente se disgregarian y no
retendrian huella alguna de honestidad y rectitud, si o bien a tra-
vés de unos «modos» especialmente lascivos se desliza en sus
mentes'” algo desvergonzado, o bien a través de unos especial-
mente dsperos, algo feroz y salvaje.

Ninguna via hasta el alma se les abre, en efecto, a las «dis-
ciplinas»'® mds que por los oidos. Cuando, por tanto, a través de
ellos los ritmos y los «modos» descienden hasta el espiritu, no
puede dudarse de que afectan y conforman la mente de modo
igual a como ellos mismos son. Y esto, en realidad, también
puede reconocerse en los pueblos: pues los que son mds dspe-

género de tetracordo cuyo intervalo mds agudo es mayor que los dos m4s graves:
tal es el caso, sobre todo, del enarménico y, en menor grado, del cromético;
frente a ellos el diaténico resulta «tenso», «excitado» (incitatus), «duro» (du-
rus): ¢f. 121, pag. 212, 15; V 16, pég. 365, 12, 16, 23; 367, 16; 370, 19; 371, 4.

Mollis y durus han pervivido luego en el lenguaje técnico de la miisica oc-
cidental: «moll» y «dur» designan en alemén respectivamente nuestros modos
«menor» y «mayor»: ¢f. DAHLHAUS (1955); nuestro «bemol» proviene de la
expresion «b (si) molle»; el contrario, «b durum» fue sustituido por «b quadra-
tum», de donde el término «becuadro».,

14 PLAT., Simp. 187.

B Rep. 424.

' Modesta; de suyo, significa «la que se ajusta a medida», «la que tiene
modus».

17 PrLAT,, loc. cit.

1% Las ciencias o artes («liberales»), los mathémata platénicos, es decir, la
necesaria instruccion del espiritu: ¢f. I 1, pag. 179, 21; 1 34, pdg. 223, 29; 224,
15; 11 2, pdg. 227, 22.
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1o0s, se deleitan con los «modos» més duros de los getas'®; los
que son més mansos, con los de tipo medio; aunque eso en este
tiempo es casi inexistente®,

Como, de hecho, es lascivo y blando el género humano,
todo €l se halla atenazado por los «modos» propios de la esce-
nay del teatro,

Fue, de hecho, pudorosa y mesurada® la musica, mientras
se ejecutaba con instrumentos particularmente simples”, Cuan-

¥ No se conoce en las fuentes antiguas otra alusi6n a estas rudas formas
musicales de los getas, pueblo del norte de Tracia. Sobre los instrumentos usa-
dos por ellos, ¢f. TEoroMPo, FHG 1319 = ATENEO, Deipn. XIV 24.

% No se descarta la posibilidad de reconocer aqui una alusién efectiva a la
. muisica de la época (de Boecio, siglo v1, o de alguna de sus fuentes, Nicémaco,
por ejemplo, siglo Ir), pero se trata ante todo de un tépico, habitual en otras re-
flexiones sobre la misica: ¢f., por ejemplo, PLUT., Miis. 1136B.

2 Esta especie de tOpico, bastante generalizado entre los tratadistas, re-
monta probablemente a la reaccién conservadora (en la linea, por ejemplo, de
Platén o del propio Aristéfanes) frente al drdstico cambio que experiment6 la
mdsica griega, sobre todo la escénica (el «canto nuevo» de los ndmoi vy diti-
rambos de Melanipides de Melos, Frinide de Mitilene, Filéxeno de Citera o Ti-
moteo de Mileto —cf., por ejemplo, LEsKY [1963], pags. 442 ss.; COMOTTI
[1986], pdgs. 31 ss.—, cuya influencia se hace sentir en Euripides) en la se-
gunda mitad del siglo v a.C.

2 Cf. 1o dicho en nota 16.

% Otro topico de los antiguos tratadistas de misica (cf., por ejemplo, PLUT.,
Muis. 1135D), que se inserta, a su vez, en el mds amplio de la excelencia de la
simplicidad y pureza original, frente a la progresiva complicacién del progreso.

Para referirse a los instrumentos musicales emplea aqui Boecio el término
organum (gr. érganon) con su antiguo significado; en la otra ocasién en que lo
usa (I 34, pag. 224, 30), dicho término tiene ya el nuevo sentido que terminé
generalizdndose y con el que pasé a nuestras lenguas, «érgano», es decir, el
instrumento musical por antonomasia. En correspondencia, instrumentum, que
en realidad habfa significado hasta entonces «equipamiento» (instruo), pasé
a significar «instraumento» (musical); es el sentido con que Boecio emplea nor-
malmente esta palabra: pags. 187, 23; 189, 6 y 11; 196, 22 y. 28; 224, 16 ss.;
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do, en cambio, fue manipulada de forma variada y promiscua,
perdi6 la medida® de la gravedad y la virtud y, tras haber res-
balado casi hasta la torpeza, en modo alguno conserva su anti-
guo porte. Por ello Platén® prescribe que en modo alguno es
conveniente que los nifios sean formados para todos los «mo-
dos», sino mds bien para los vigorosos y simples. Y aqui, sobre
todo, hay que retener aquello de que, si de alguna manera a tra-
vés de pequeflisimas mutaciones se trastoca algo de aqui, de
momento, en efecto, apenas se siente, pero después produce
una gran diferencia y a través de los oidos se desliza hasta el es-
pititu. Por ello juzga Platén®® que es gran salvaguardia del Es-
tado una misica ajustada lo mejor posible a la moral y pudoro-
samente conjuntada, de manera que sea mesurada y simple y
masculina, y no afeminada ni salvaje ni cambiante,

Cosa que los lacedemonios observaron con el mayor empe-
fio, mientras entre ellos el cretense Taletas de Gortina®’, hecho
venir a un alto precio, inculcaba a los nifios la disciplina del arte
miisica. Esto, en efecto, lo tuvieron los antiguos por costumbre;
y permanecié mucho tiempo. Como, en cambio, Timoteo de
Mileto™ encima de las cuerdas que de antes habia encontrado

348, 7; 352, 2; 354, 13 y 23; Aritm. 1 praef. pag. 4, 10 (bellorum instrumenta):
Cf. LOsCHHORN (1971).

% De nuevo modus.

» Rep. 399C.

% Rep. 399 ss.

%7 Poeta cretense que en la primera mitad del siglo vi a.C. se encontraba
en Esparta, a donde habfa sido llevado para librar a la poblacién de una peste;
trataba para ello de aplacar a Apolo con la fuerza de su canto. Es considerado
uno de los responsables del segundo establecimiento de la muisica en Esparta
(PLuT., Miis. 1134B-C).

* Figura de especial relevancia en la historia de la miisica griega antigua
(cf., por ejemplo, LESKY [1963], pdgs. 442 ss.; CoMoTTI [1986], pags. 31 ss.),
Timoteo de Mileto (450-360 a. C.), fue famoso y controvertido por su actitud
innovadora (en la linea de los ya mencionados Cinesias, Melanipides o Frini-
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afiadi6 un nervio® e hizo la misica m4s complicada, se hizo so-
bre él un decreto expulsandolo de Laconia, el cual, como esta
en caracteres de la lengua de los espartanos, que vierten la letra
sigma en ro, he adjuntado el propio decreto sobre €l con las
mismas palabras griegas:

EIIEIAH TIMO®GEOP O MIAHCIOP
ITAPATINOMENOP ETTAN AMETEPAN IIOAIN,
TAN ITAAAIAN MQAN ATIMACAE
KAI TAN AIA TAN EIITA XOPAAN KIGAPIZIN
ANIOCTPE®@OMENOP,
TTIOAY®QNIAN EICATQN AYMAINETAT TAP AKOAP TQN NEQN
AIA TE TAP IIOAYXOPAIAP KAI TAP KENOTATOP
[TQ2 MEAEOP,
ATENNH KAI ITOIKIAAN ANTI ATIAOAP KAI TETATMENAP
AM®IENNYTAI TAN MQAN EIII XPOQMATOP
[CYNEICTAMENOP

de, sumaestro) en muchos campos de esta arte: adicién de una undécima y qui-
z4 una duodécima cuerda a la lira, sustitucién del género enarménico por €l
cromético, desarrollo del canto solistico, renovacidén de la citarodia, etc.: ¢f.,
por ejemplo, ARIST., Metaph. 1 993B; PAUSAN., Descripcidn de Grecia TI 12;
PLUT., Mus. 1135D, 1141C-1142B, 1142C. Sélo se han conservado fragmen-
tos de algunas de sus obras: El ciclope, Niobe, Himno a Diana, Los Persas (el
famoso ndmos del que en 1902 se encontraron unos doscientos cincuenta ver-
s0s en un papiro egipcio): ¢f. TH. BERGK, Anthologia Lyrica, Leipzig, 1897,
pags. 295-297; Poetae lyrici Graeci, Leipzig, 1878 ss. (4.%), vol. 1], pags. 616-
626; D.L. PAGE, Poetae Melici Graeci, Oxford, 1962 (Suppl. 1974), frs. 777-
804, pags. 399-418.

¥ Nervus («nervio», «tend6n»), segiin es habitual en latin (cf., por ejemplo,
Cic., De or. 11 216), aparece con frecuencia en Boecio como variante, por si-
nécdoque, de chorda. También en griego alternaba neifron con chordé, palabra
ésta que, de suyo, significa «tripa» o «tendén»; como es sabido, las cuerdas de
los instrumentos musicales se hacfan de tripa o tendén de cordero o cabra.
Todo esto explica la discordancia entre el femenino «encima de las (cuerdas)
que...» y el masculino «un nervio».



183

68 SOBRE EL FUNDAMENTO DE LA MUSICA

TAN TQ MEAIOP ATACKEYAN ANTI TAP
[ENAPMINOQ
[TOTTAN ANTIZTPO®ON AMOIBAN,
TTAPAKAHOEIC AE KAN EN TON ATQNA TAP
[EAEYCYNIAP AAMATPOP
ATIIEITH AIECKEYACATO TAN TQ MYOQ AIACKEYAN
TAN TAP CEMEAAP OAYNAP
OYK ENAIKA TQP NEQP AIAAKKH,
AEAQEOAI ®A IIEPI TOYTQN
TQP BACIAEAP KAI TQP EGOPQP MEMWATTAI TIMOGEON
EIIANATKAZAIN AE KAI TAN ENAEKA XOPAAN
' EKTAMON TAP TAP IIEPITTAP
YIIOAITIOMENQP TAP EIITA.
OIIQP EKACTOP TO TAP ITOAIOP BAPOP OPQN
EYAABHTAI ETTAN CITAPTAN
EII®EPEN TI TQN MH KAAQN EONTQN
MH IIOTE TAPAPETAI KAEOP ATQNQNY,

% Este texto griego (adoptamos la lectura de BOwER [19891), en dialecto
dorio, lo tomé Boecio de Nicémaco y lo mantuvo tal cual, sin traducirlo. Sus
dificultades, debidas en buena parte a una transmisién victima de todo tipo de
avatares, son muchas: sobre las propuestas de fijacién y traduccion, cf., por
ejemplo, PauL (1872), pags. 171 ss.; Bower (1989), pdgs. 185 ss.; Marzi
(1990), pags. 20 ss. Teniendo en cuenta, sobre todo, las de los dos tltimos au-
tores mencionados y con la ayuda del Prof. J. L. Calvo Martinez, optamos por
la traduccién siguiente: «Puesto que Timoteo de Mileto, mientras se encontra-
ba presente en nuestra ciudad, ha deshonrado nuestra antigua Musa y, abando-
nando la ejecucion de citara a base de las siete cuerdas, introduciendo la «poli-
fonfa» (es decir, la variedad de sones), arruina los ofdos de los jévenes; pues
por causa tanto de la multiplicidad de cuerdas (polichordias), como la vaciedad
(quizéd «novedad»: kaindtétos, pero serfa la vinica monoptongacién de ai en e)
de sumélos, viste a su Musa con un ropaje innoble y abigarrado en vez de sim-
ple y ordenado, formando la disposicién de su mélos sobre el chréma (el «gé-
nero cromético») en vez del enarménico con vistas a la responsién antistrofica;
e, invitado a la competicién de Deméter Eleusinia, compuso indignamente la
disposicién del mito de los dolores de Sémele y ensefié a los jévenes cosas no
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Un decreto cuyo contenido, puede verse, es éste: que los
espartanos se encolerizaron contra Timoteo de Mileto, porque,
pensaban, dando una misica complicada a los espiritus de
los nifios que habia acogido para formarlos, era un obsticulo
para ellos y los ataba de pies’ lejos de la mesura propia de
la virtud y porque la «armonia»®, que habia recibido mesura-

justas: que acerca de estas dos cosas los reyes y los éforos tomen la decision de
reprender a Timoteo y obligarlo a que, después de cortar las que sobran de las
once cuerdas, deje las siete, a fin de que cada uno, viendo la seriedad de la ciu-
dad, se cuide de no introducir en Esparta nada de lo que no es noble, para que
nunca se perturbe el prestigio de sus competiciones».

31 Los dejaba «impedidos» (praepedio) para poder caminar hacia la virtud.

32 Como se habrd advertido en notas anteriores, escribimos con «h» la pa-
labra harmonia dando a entender que nos referimos al concepto griego que has-
ta cierto punto no coincide exactamente con el significado de nuestra «armo-
nia». El griego harmonfa, que, como el verbo harmdzein, harmdttein, encierra
siempre la idea de juntura, ajuste o ensamblaje, se emplea en la teorfa musical
antigua para designar cualquier combinacién ordenada y sistemética de los so-
nidos: afinacion de un instrumento, disposicién de los intervalos en el interior
de una escala, octava, etc. Sus significados concretos varian a lo largo de 1a his-
toria: en época antigua significa algo asf{ como «forma musical», es decir, el
conjunto de rasgos (disposicién de intervalos, altura tonal de los sonidos, es-
tructura melédica, color, intensidad y timbre) de un cierto tipo de expresién
musical o de la produccién musical de un determinado dmbito geogrifico y
cultural; de ahi que se hable de harmonfa eolia, doria, frigia, etc. (cf., por
ejemplo, CoMoTTI [1986], pdgs. 23 s.). Por esta via termind designando las
«especies de octava», las escalas modales o modos (ARISTOX., Harm. 11 36,
30 Mb). Harmonia se emplea también, a veces, para hacer referencia al géne-
ro enarménico (ARISTOX., Harm. 12, 23 Mb, etc; Bogc., Miis. I 15) o incluso a
la miisica en general.

Aqui lo que parece que se dice es que Timoteo habia cambiado las octavas
habituales en determinadas formas, paséndolas al género cromético.

En el texto de Boecio el griego harmonfa aparece escrito sin A, lo cual no
quiere decir que se emplee ya con los sentidos que el término tiene entre no-
sotros; mds bien mantiene sus significados originarios; por ello, al igual que
venimos haciendo con modus, siempre que aparezca con dichos significados lo

184
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da®, 1a habfa invertido al género cromatico, que es mas blando™,
Tan grande, por tanto, fue entre ellos la atencién a la miisica,
que incluso juzgaban que ella tenfa pleno dominio sobre las al-
mas. Conocido del Vulgo es, en efecto, con qué frecuencia una
cantilena reprimi6 las iras, cuintas maravillas llegé a hacer en
las afecciones bien de los cuerpos bien de las almas.

(A quién, en efecto, le es desconocido aquello de que Pita-
goras a un joven ebrio de Tauromenio®, incitado bajo los efec-
tos de un son de modo frigio®, replicandole® con un canto es-
pondaico® lo volvié més apacible y duefio de si? Pues, como

traduciremos entre comillas, «armonfa», aun cuando en nuestras notas y expli-
caciones sigamos escribiendo harmonfa siempre que nos refiramos al concep-
to griego de estructura arménica o a la antigua disciplina que se ocupaba de él.

B Modestam, es decir, ajustada a unas medidas o normas.

* Moliior, «més muellex: s¢ entiende que el enarménico; cf. VITR., V 4,3
y lo dicho en nota anterior.

# Ciudad de Sicilia: actual Taormina.

% Tanto los cédices como las ediciones m4s antiguas e incluso el propio con-
texto (pag. 185, 6 Friedlein) sugieren leer sub phrygii modi sono incitatum y no
subphrygii ... incitatum, que mds bien parece un simple error de imprenta en la
edicién de Friedlein (pdg. 185, 1) y que no legitima el reconocimiento de una la-
tinizacién del habitual Aiypophrygius, como supuso Pizzani (1965), pags. 162 s.

37 Aparte de algunos pasajes de los tecnégrafos latinos tardios (Fav. EUL.,
Suefio, pag. 15, 15 Holder; CavLc., Timeo 40; 44) en los que succentits, succen-
tio se oponen, por ejemplo, a accentus, accentio (indicando lo grave, lo «bajo»
frente a lo agudo, lo «alto»), el latin succinere, al igual que succentivus o que
las correspondientes expresiones griegas con hypo indican un canto o un son de
acompafiamiento; aunque dicha subordinacidn no tiene por qué ser simultdnea
sino que puede ser sucesiva en el tiempo: intervenir después, por ejemplo, en
una ejecucion alternante, responsorial o antifonal: praecinere, praecentor{suc-
cinere, succentor; proaidein/hypaidein; en los cantos litdrgicos cristianos
hypopsdllein, hypéchein se dicen del coro que responde al que ha entonado pre-
viamente: praecentor.

# Canto lento y solemne como el del rito de la spondé, de donde tomé el
nombre el ritmo «espondaico»: ¢f. LUQUE (1995), pédgs. 270 ss.
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una vez una prostituta se hubiese encerrado en la casa de un ri-
val y él, enloquecido, quisiera prender fuego a la casa por los
cuatro costados, y como Pitdgoras, por la noche, segin tenia
por costumbre, estuviera observando atentamente el curso de
las estrellas, cuando comprendié que, incitado por un son del
modo frigio, no queria desistir de la fechorfa a pesar de las mu-
chas amonestaciones de sus amigos, recomendé que se cambia-
ra el «modo» y asf templ6 el dnimo del joven enloquecido has-
ta llevarlo a un estado de mente del todo apacible®, Esto, es
sabido, lo recuerda Marco Tulio en el libro que compiso «So-
bre sus propios consejos»*’, en otros términos, ciertamente,
pero de este modo: «Pero por comparar, llevado por cierta si-
militud, lo mfnimo con lo maximo, como, cuando unos jévenes
borrachos, instigados ademds, como suele suceder, por el canto
de unas tibias"!, intentaran romper las puertas de una mujer pi-
dica, se dice que Pitdgoras aconsejé a la que tocaba la tibia®
que tocara el espondeo; y que, cuando ella lo hizo, con la lenti-
tud de los «modos» y 1a gravedad del que cantaba, la enloque-
cida petulancia de aquéllos se fue asentando». Pero, por buscar
brevemente ejemplos parecidos, Terpandro® y Arién de Me-

% Fsta misma historia la recogen otras fuentes antiguas, como, por ejem-
plo, QUINTILIANO (Inst. I 10, 32) o SExTo EMPIRICO (Adv. math. VI 8).

4 Crc., De consiliis suis: fragm., pag. 303 Klotz.

41 B latfn tibia traduce el griego aulés, términos ambos que designan el ins-
trumento de viento (o0 mds exactamente de «viento-madera») arquetipico, que
en sus mdltiples variedades es siempre un instrumento de lengiieta, Evitando la
inconsecuencia, habitual por lo demds, de traducir tibia por «flauta» (instru-
mento sin lengiieta; la tibia, en todo caso, se pareceria mds a nuestro «oboe»),
mantendremos el término latino tibia. Y haremos otro tanto con tibicen y tibi-
cina, «el tocador de tibia», equivalente del griego aulétés, para evitar la tra-
duccién «flautista», también inexacta. El plural «tibias» aqui puede responder
a que normalmente cada miisico tocaba dos tibias simultdneamente.

# En latin tibicina.

+ Poeta lfrico y mdsico, probablemente el mds venerado de la Antigiiedad,
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timna** arrancaron a lesbios y jonios de gravisimas enfermeda-
des al amparo del canto. Ismenias de Tebas®, por su parte, a
muchos beocios, a quienes vejaban los tormentos del dolor de
cidtica, cuentan que a base de «modos» les disip6 todas las mo-
lestias. Y también Empédocles*, una vez que a un huésped
suyo lo estaba agrediendo con la espada un individuo, fuera de
sf, porque decfa que a su padre lo habfa condenado €l con su
acusacion, se dice que hizo una inflexién en el «modo» de
su canto y asf templd la iracundia del muchacho.

A tal grado de notoriedad llegé, en efecto, la fuerza del arte
muisica en los estudios de la antigua filosofia, que los pitagéri-
cos, cuando intentaban diluir en el suefio las preocupaciones
diarias, se servian de ciertas cantilenas para que un dulce y tran-
quilo sopor se les fuera infiltrando*’. E igualmente, al desper-
tarse, con otro tipo de «modos» purgaban el aturdimiento y la
confusién del suefio; ello, sin duda, conscientes de que toda
la estructura de nuestro cuerpo y de nuestra alma estd conjuntada
a base de un ensamblaje musical. En efecto, tal como se com-
portan las afecciones del cuerpo, asi también los impulsos del
corazon se ven acelerados por las emociones; cosa que, como
es sabido, se cuenta que Demdcrito*® transmitié al médico Hi-

de Antissa (Lesbos), cuya actividad se desarroll6 en la primera mitad del si-
glovina.C.

# Poeta lfrico mds o menos coetdneo de Terpandro, nacido, segtin la tradi-
cién, en Metimna (Lesbos).

4 Es identificado como un «auletas del siglo ur a. C. (PLUT., Pericles
1, 152, 5); ninguna otra fuente antigua lo relaciona con este tipo de cura-
ciones.

# Filésofo presocrético (circa 495-435); no hay referencia en otras fuentes
al uso de la misica con fines curativos por parte suya.

4 Cf. PLut., Isis y Osiris 31, 384; QuiNT., Inst. IX 4, 12; CENs., Sobre el
dia del nacimiento 12, 4.

# Filésofo griego nacido en Abdera (Tracia) en 460 a. C. y muerto hacia el
afio 357.
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pécrates49, cuando, bajo custodia, mds o menos como un loco,
eso opinaban todos los conciudadanos de Demdcrito, lo visitd
para curarlo.

Pero, ;a dénde apuntan estas cosas? Porque no puede du-
darse de que ¢l estado de nuestra alma y de nuestro cuerpo pa-
rece que estd configurado en cierto modo a base de las mismas
proporciones con las que la posterior disertacién mostrard que
estén conjuntadas y acopladas las «modulaciones™ arménicas».
De ahi, en efecto, que incluso a los nifios pequefios los deleite
una dulce cantilena; algo 4dspero, en cambio, y desapacible los
aparta del gusto de escuchar. Esto, sin duda, lo experimenta
también toda edad y todo sexo, sectores que, aunque separados
por sus actividades, estdn, sin embargo, unidos por un tinico de-
leite de la misica. ;Qué sucede, en efecto, cuando en los llan-
tos hasta los mismos duelos los «modulan»®' los dolientes?

4 Bl mds famoso de los médicos griegos, nacido en la isla de Cos en torno
al 460 a.C., y cuya vida transcurre al menos hasta el 370. Una breve referen-
cia al encuentro entre ambos puede verse en DIGGENES LAERCIO, Vidas filés. 9,
42, Esta alusién al efecto de los sentimientos sobre el pulso no parece hallarse
en otras fuentes. :

30 El latin modulatio, como el verbo modulari, es una formacién sobre mo-
dulus, un diminutivo de modus. Todas esas palabras comparten, por tanto, con
modus unos contenidos semdnticos bésicos y plantean problemas similares de
traduccion. El verbo modulari (presente en la definicién varroniana de la musica,
nuisica est scientia bene modulandi, «la musica es la ciencia de “modular” bien»,
ampliamente difundida en el mundo romano: CENS., Sobre el dia del nacimiento
X 10; Ac., Miis. 1, 24, 19; Castob., Inst. 2, 143, 13) y el sustantivo verbal mo-
dulatio apuntan a la accién de establecer mddulos, es decir, patrones articulato-
rios, articulaciones, unidades estructurales que articulan el lenguaje musical;
abarcan, por tanto, a todos los componentes del significante sonoro (timbricos,
intensivos, durativos, etc.) y no sélo a los tonales. Modulatio, por supuesto, y no-
dulari no equivalen a nuestros «modulacién» y «modular» como tecnicismos del
lenguaje de 1la moderna doctrina arménica; sobre dichos términos, cf. HmT.

31 Los articulan musicalmente.
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Cosa que es, sobre todo, de mujeres, de manera que con una es-
pecie de cantico se hace més dulce la causa del llorar; en reali-
dad, tambi€n tuvieron los antiguos por costumbre esto de que
los duelos los encabezara el canto de la tibia®2,

Testigo es Papinio Estacio en este verso:

Con el corvo cuerno muge grave
la tibia, que acostumbra a conducir a los jévenes difuntos™.

Y quien no puede cantar dulcemente, canta, no obstante,
algo para si, no porque le proporcione goce alguno lo que can-
ta, sino porque, los que exteriorizan desde su alma una dulzura,
por asi decirlo, innata, de cualquier modo que la exterioricen, se
deleitan. ;No es también manifiesto aquello de que los danimos
de los combatientes se enardecen para la guerra con el canto de
las «tubas»™? Y, si es verosimil que desde un estado de paz
de espiritu cualquiera puede ser empujado al enloquecimiento y
la iracundia, no hay duda de que la iracundia y el ansia excesi-

2 Indicativo del importante papel de la tibia en los funerales puede consi-
derarse el que su niimero fuera limitado a diez por las Doce Tablas (Cic., So-
bre las leyes 2, 59). Sobre su papel en la miisica funeraria, ¢f. WiLLE (1967),
pags. 69 ss.

3 BsTAC., Teb. VI 120 s. (en SERv., Com. a la En. 5, 138). Cf. WILLE
(1967), pag. 660.

** La «tuba» es el principal de los instrumentos romanos de «viento-me-
tal»; su primer dmbito funcional es el de la milicia. Al igual que la sdipigx grie-
ga, la fuba romana se corresponde més con nuestra «trompeta» que con nues-
tra «tuba». Sobre la musica militar romana, ¢f., por ejemplo, WILLE (1967),
pégs. 75 ss.; LuQuE (1992).

Expresiones como «canto (carmen) de la tuba» o «canto (cantus) de la
tibia», que ha aparecido anteriormente, son habituales en latin, donde el
verbo canere no se reduce al 4mbito vocal, sino que se emplea igualmente
referido a los instrumentos, con un sentido similar a nuestros «tocar» o
«sonar»,
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va de una mente trastornada puede constreflirlas un «modo»
particularmente mesurado®.

.Y qué el que, cuando alguien acoge con especial agrado en
sus ofdos y en su alma una cantilena, queda, incluso no espon-
taneamente, vuelto hacia ello, hasta el punto de que también su
cuerpo reproduce algin movimiento similar al de la cantilena
escuchada? ;Y el que absolutamente cualquier motivo musi-
cal’® lo recoja para si recordéndolo? De modo que a partir de to-
das estas cosas se muestra, de forma transparente y sin lugar a
dudas, que con nosotros la musica est4 por naturaleza conjunta-
da de tal manera que, ni siquiera aunque queramos, podemos
estar privados de ella. Por lo cual, hay que tensar la fuerza de la
mente para que eso que por naturaleza es innato pueda también
ser dominado una vez aprehendido por la ciencia. Pues, asi
como también en la visién no les basta a los eruditos observar
los colores y las formas, si no investigaren cuél es la propiedad

3 Nétese, de acuerdo con lo dicho anteriormente sobre modus, la expresién
«modo mesuradoy», modus modestior, es decir, «modo» ajustado a unas estruc-
turas bien definidas.

% Traducimos aqui por «motivo musical» el helenismo mélos al que recu-
rre Boecio en diversas ocasiones: unas veces, como aqui, con un sentido con-
creto, referido a una determinada articulacién musical o patrén ritmico-meld-
dico; otras con un sentido genérico, referido al componente tonal del sonido
de la musica, en cuyo caso mantendremos en la traduccidn el término griego
mélos.

El griego mélos, que, en principio, empezé usédndose con el sentido de
«articulacién» (muy préximo, por tanto, a klon) terminé especificdndose
como designacion del componente tonal del sonido; de ahi sus significados
de «motivo» o «tema» musical y, en iltimo término, de «composicién can-
tada», «canto»; significados, sobre todo los iltimos, que comparte con
meldidia, palabra formada evidentemente a partir de él y que Boecio no
usa nunca. Mélos y meloidia tienen tanto en griego como en latin valores
y extensién muy dispares, como ocurre con métron/metrum y rhythmés/
rhythmus.
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de ellos, asi no les basta a los «musicos»’’ deleitarse con unas
cantilenas, si no se aprende también a base de qué tipo de pro-
porcién de las voces™ entre si se hallan conjuntadas.

2. Al principio, pues, el que se pone a

Que son tres las disertar sobre misica parece que por lo
miisicas; sobre la pronto tiene que decir cudntos géneros de
fuerza de lamiisica gyacica conocemos que han tomado en
consideracion los que se han interesado

por ella. Hay, en efecto, tres. Y la primera ciertamente es la

3 El latin musicus, traduccién del griego mousikds, tiene un sentido en
buena parte distinto de nuestro «misico»; de acuerdo con su etimologia (mou-
sikésimusicus, como mousiké/musica, es un adjetivo que designa lo relativo a
las Musas, es decir, al conocimiento), no se refiere tanto al ejecutante cuanto al
erudito que conoce a fondo el sistema de esta ciencia/arte y sus implicaciones
con el niimero y con el ser de las cosas, las del macrocosmos y las del micro-
cosmos. Véase en este sentido, sin ir mas lejos, lo que el propio Boecio dice en
el capftulo final de este libro primero.

3% El latin uox, al igual que el griego phoné, designa tanto la voz huma-
na como el sonido en general. En griego, ademés de phoné, y a veces en
concurrencia con dicha palabra, se emplea phthdngos, con el que se alude,
mds bien, a los sonidos o notas musicales (concurren también en este mis-
mo campo pséphos, referido especificamente al sonido no articulado, al
ruido, y &chos, que apunta mds en concreto a la resonancia, al eco). En la-
tin, en cambio, es el término sonus el que cubre todos estos campos y el que
se emplea también para designar las notas musicales. Y otro tanto sucede
con uox, en cuanto que practicamente sinénimo de sonus en este pasaje y en
otros del tratado de Boecio: aquf uox se emplea con el sentido del griego
phthéngos, es decir, con el de sonido o nota musical; sonido musical cuya
altura tonal desde la perspectiva de los pitagdricos es exponente de una
magnitud numérica; de ahi que el objeto del estudio cientifico de la misica
sea conocer las proporciones o relaciones aritméticas entre los distintos so-
nidos que la integran. No otra es la meta de los cuatro primeros libros del
tratado de Boecio.
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«mundana»™; la segunda, la humana; la tercera, la que se halla
establecida en determinados instrumentos, como la citara, o las
tibias y los dem4s que hacen de fimulos de la cantilena®

¥ gl adjetivo mundanus, que indica lo perteneciente o relativo al mumndus,
se emplea tanto con referencia a la Tierra (hombres, cosas, bien en general,
bien, ya entre los cristianos, con un sentido peyorativo) como con referencia al
universo, en este caso con un sentido bien més estricto, aludiendo al cielo, bien
mas amplio, refiriéndose a la naturaleza de las cosas. Testimoniado desde CI-
CERON (Tusc. 5, 108), que lo emplea una sola vez, quizd traduciendo el término
griego kosmopolités, lo encontramos luego a partir de Apuleyo, con una espe-
cial difusién entre los escritores cristianos. En contextos musicales habia sido
usado ya antes de Boecio: SERvIO (Com. a la En. V1 645), por ejemplo, habla
de «harmonfa, es decir, el sonido de los circulos mundanos».

Favonio Eulogio, por ejemplo, habla de harmonia mundana, refiriéndose a
la misica de las esferas (Sueiio XXI 2-3; XXV 1); y otro tanto habfa hecho Ma-
CROBIO (Suefio I 4, 13), que, comentando a Cicerén, habia adscrito a esta mi-
sica «mundana» el género diaténico de la exposicion de Platén.

Cabria pensar, por tanto, que la expresién le hubiera sido sugerida a Boecio
por estos comentaristas de Cicerdn, a cuyo De re publica se refiere expresa-
mente hablando de estas cuestiones (I 27). :

Sobre esta harmonia césmica en general, ¢f. PLAT., Tim. 35 s.; Leyes 889B-C.

% Aqui, segiin ya dijimos, cantilena tiene el significado genérico de «el
canto», entendido éste ademds, como suele ocurrir en latin con canere o can-
tus, en su mds amplio sentido, que abarca en su totalidad el hecho musical, tan-
to en el 4dmbito vocal, como en el instrumental,

Con estas tres clases de miisica se recogen los tres aspectos, las tres facetas
de la mdsica tantas veces puestas de manifiesto, como el mismo Boecio da a
entender (quot genera ab eius studiosis comprehensa noverimus) por los musi-
cologos griegos.

Asi, pues, la miisica «mundanax (es decir, la que se expresa en el orden del
mundo, en el cosmos), la mdsica «humana» (la que se refleja en ia estructura
psicosomdtica del ser humano) y la musica «instrumental» (la real, la que se
realiza en nuestra vida a base de los instrumentos sonoros) de Boecio no son
otra cosa que las tres caras del prisma de la mdsica (la mousiké) tal como la
concebfan los antiguos; los tres grados que vemos, por ejemplo, perfectamente
escalonados en 1a obra de Aristides Quintiliano; el sistema técnico de la misica
se sustenta sobre una realidad psicosomdtica que, a su vez, responde a otra rea-
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Y el primer género®, que es la «mundana», es posible ob-
servarlo con claridad, sobre todo, en las cosas que se suelen ver
en el propio cielo® o bien en el ensamblaje de los elementos® o
bien en la diversidad de los tiempos®. ;Cémo puede, en efecto,
ser que tan veloz maquinaria del cielo se mueva en una carrera
callada y silenciosa? Aunque a nuestros oidos dicho sonido no

lidad trascendente, la de todo el universo; la estructura del sistema de 1a musi-
ca real es expresion, encarnacién (imitacién: mimeésis) de los mismos princi-
pios por los que el alma ordena y sostiene el cuerpo, principios que, a su vez,
no son otros que los que mantienen en orden todo el universo mundo.

Boecio, por tanto, al establecer esta clasificacidn tripartita de la misica, se
hace eco de una larguisima tradicion que, en dltimo término, remonta como
minimo a Platén. Lo cual, sin embargo, no significa que dicha divisién o clasi-
ficacién se hubiera formulado antes de forma expresa; ni en Platén ni en nin-
guno de sus posteriores seguidores encontramos expresiones similares a las de
musica humana, musica mundana, etc., con las que Boecio acerté a denominar
de forma sencilla y clara las tres partes o facetas del mundo de la misica, tal
como se hallaban implicitamente definidas en la tradicién.

8! En Aristides (y otro tanto cabe decir de Plutarco o de Ptolomeo) se pro-
cedfa partiendo de la misica real (la «instrumental») para ascender primero al
plano del comportamiento humano, de la ética, y llegar finalmente desde all{
al nivel de lo césmico; habia, pues, una progresién jerarquica evidente, desde
lo més concreto y contingente a las categorfas humanas y luego a los principios
universales que lo sustentan todo. Boecio en esa misma idea, describe en este
prélogo sus tres «géneros» de musica en orden inverso; se muestra consciente
de la misma jerarquia, pero desde una perspectiva inversa, descendente.

€2 Sobre esta estructura harménica del cielo, ¢f., por ejemplo, PLIN., Nat. II
22, 84; Cic., Rep. VI 18, 18; PLUT., Miis. 1147, Nicém., Enqu. 3; CENS., Sobre
el dia del nacimiento 12; MACR., Suefio 11 1, 2; ProL., Harm. Il 10-16, 104-
111 Diiring.

# Aire, fuego, agua, tierra, que diversamente combinados entre si integran
el universo mds cercano a nosotros, el sublunar. Cf., por ejemplo, PLAT., Simp.
188a; Tim. 31 b-c, 32c; ARIST. QUINT., Miis. III 14-16 y 19 ss. Winnington-
Ingram; Macgr., Suefio 15, 25.

 Es decir, de las estaciones del afio: ¢f. PLAT., Simp. 188% ARIST. QUINT.,
Miis. 1L 19; PLUT., Anim. procr. 31, pag. 1028, BURKERT (1972), pags. 355 ss.
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llega, lo cual necesariamente asf sucede por multiples causas®;
no podrd, sin embargo, un movimiento tan velocisimo de cuer-
pos asf de grandes no suscitar en absoluto ningunos sonidos,
méaxime cuando los recorridos de las estrellas se hallan conjun-
tados entre si con tal grado de ajuste que no es posible apreciar
nada igualmente compaginado, nada asf de combinado. En efec-
to, unos se deslizan mds altos; otros, mas bajos, y todos dan
vueltas con tan igual impulso, que a través de sus dispares de-
sigualdades se traza un orden reglado de los recorridos®. De
donde no es posible que esta rotacion celeste sea ajena al orden
reglado de una «modulacién»®’. Y ya, de hecho, las diversas na-

8 Causas que Boecio, de modo distinto de lo que desde muy antiguo ha-
bian hecho otros tratadistas (por ejempio, ARQUITAS, VS 47 B1; ARIST., Sobre
el cielo 290b; Cic., Rep. VI 18, 19; ARisT. QUINT., Miis. 111 20; MACR., Somi.
1 4, 14; of. HaARr [1960], pag. 102), no entra a especificar ni a cuestionar.

€ La presencia en el pasaje de términos como incitatio (impulso), ratus
(reglado) o cursus (recorrido) permiten reconocer ecos del «Suefio de Esci-
pi6én» ciceroniano, a cuya descripcién de la armonia celestial se referird expre-
samente mds adelante (I 27).

§ La musica mundana guarda con las otras dos una relacién analgica en
cuanto que, como «estructura harménica del cosmos» (harmonia késmou), se
halla sometida a los mismos principios harménicos que ellas, aunque a veces,
como ocurre ya desde Platon, se materialice, ademads, en una serie de sonidos
y escalas que se asignan a los distintos planetas.

Boecio, pues, es de los que (como MACrOBIO —Suerio I 1—, ARISTIDES
—Miis. 11 20 ss.— o los antiguos pitagéricos a quienes criticaba ARISTOTELES
—Sobre el cielo 290b-291a—) reconocen una entidad fisica a dicha musica
mundana: no es posible, dice, que una maquinaria que se mueve a tal velocidad
lo haga en silencio; aunque por diversos motivos (Boecio no se detiene en
ellos) no lleguen a nuestros ofdos, no cabe duda de que unos cuerpos de esa en-
vergadura, moviéndose tan rdpidamente como se mueven, tienen que producir
unos sonidos. Unos sonidos, ademds, que se hallan conjuntados entre si, como
conjuntados estén los recorridos de las estrellas: unos, en efecto, se efectiian
mds arriba; otros, mds abajo; y todos giran con igual aceleracion, de modo que
a base de desigualdades se alcanza un orden racional de los recorridos (ratus

188
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turalezas y capacidades contrapuestas de los cuatro elementos,
si no las conjuntara algin tipo de «armonia», ;c6mo iba a ser
posible que convinieran en un solo cuerpo y una sola maqui-
na®? Pero toda esta diversidad engendra la variedad tanto de

cursuum ordo); un movimiento giratorio, éste del cielo, que no tiene mas re-
medio que dar ugar a una estructura musical racionalmente ordenada (rafus
ordo modulationis). En esta primera alusion a la musica de las esferas Boecio
parece hacerse eco de CICERON (Rep.VI 18): apoya, como hemos dicho, dicha
dependencia el recurso a términos como ratus, cursus o incitatio, presentes
tanto en el Arpinate como en los posteriores comentaristas al «Suefio de Esci-
pi(’)n».J

% Boecio en los otros dos aspectos de la musica mundana (la combinacién
estructural de los cuatro elementos y la organizacion de las estaciones) se man-
tiene en el plano de la analogfa sustentada por unos mismos principios harmé-
nicos. Bien es verdad que al atender en este contexto a los elementos y a las es-
taciones, en la idea, ademds, de que ambos se hallan directamente controlados
por los planetas, que, a su vez, se organizan segin las reglas de la mdsica,
Boecio estd aproximédndolos indirectamente a la idea de una harmonfa musical
(cf. HAAR [1960], pag. 173).

Por lo que respecta a los cuatro elementos, Boecio, como se ve, no descien-
de aquf a ningtin tipo de materializacién sonora; se mantiene, como, aunque con
mayor detalle, hacia ARISTIDES QUINTILIANO (Miis. I 19) en el nivel de las me-
ras relaciones harmdnicas. Sin embargo, dado que tanto en la tradici6n pitagérica
como en la aristotélica los elementos en estado puro se hallan enire la Tierra y
la 6rbita lunar, no extrafia que en alguna ocasién se los haya puesto en relacién
o se los haya entendido afectados por el movimiento de dicha 6rbita e incluso
que se les haya llegado a asignar un sonido especifico en alguna de las escalas
césmicas, como la de la inscripcién de Canopo y alguna otra con ella relaciona-
da. Boecio no llega a este tipo de concreciones, sino que, fiel a 1o que debfa de
ser la tradicion mds antigua, se mantiene en el plano de las lineas generales.

Como veremos en su momento, en el capitulo vigésimo de este mismo libro
(pég. 206 Friedlein) primero, hablando de la historia de la lira, al describir la pri-
mitiva de cuatro cuerdas, invencién de Mercurio, la reconoce, siguiendo a Ni-
cémaco (no sabemos si en el Enguiridion o en su tratado mayor hoy perdido),
constituida a imitacién de la misica mundana, que est4 hecha a base de los cua-
tro elementos; y unas lineas mds abajo dird que la séptima cuerda de la lira fue
afladida por Terpandro también a imitacién de la musica de los siete planetas.



LIBRO I 81

tiempos como de frutos de modo que, aun asi, dé lugar a un tni-
co cuerpo del afio. De donde, si alguno de estos factores que
proporcionan tan gran variedad a las cosas lo arrancas de tu
alma y de tu pensamiento, posiblemente todos perezcan y no
conserven, por decirlo asi, nada de su consonancia. Y asi como
en las cuerdas graves la delimitacién® de la voz es tal que la
gravedad no descienda hasta el silencio, y en las agudas se
guarda la consabida delimitacién de la agudeza, de modo que
los nervios demasiado tensos no se rompan por la sutileza de la
voz, sino que todo esté en consenso” y correspondencia’ con-
sigo mismo, asf también en la misica del mundo vemos perfec-
tamente que nada puede ser excesivo hasta el punto de disolver
al otro por el propio exceso; en realidad, sea ello 1o que sea, o
aporta sus propios frutos o auxilia a otros para que los aporten.
" Pues lo que constriiie el invierno, la primavera lo relaja, lo tues-
ta el estio, lo madura el otofio, y los tiempos por turno o bien
ellos mismos aportan sus propios frutos o prestan su servicio a
otros para que los aporten; cosas sobre las que posteriormente
habr4 que disertar con mas empefio’.

La midsica humana, por su parte, cualquiera que desciende
dentro de sf mismo, la entiende™. ;Qué es, en efecto, lo que es

Lo sucinto de la exposicién de Boecio sobre la relacién harménica entre los
cuatro elementos contrarios ha llevado a pensar en la posibilidad de que exista
una laguna en el texto transmitido: en efecto, cuando se espera un desarrollo de
la idea enunciada, se pasa de pronto a la relacién existente entre las cuatro es-
taciones del afio; cosa que no descarta la posibilidad de que algiin copista hu-
biese dado inadvertidamente un salto entre una y otra conjuncién de contrarios.

% La medida (modus).

" Consentaneus, que tiene el mismo sentimiento.

"' Conveniens, correspondiente, en correlacion: ¢f. supra.

‘72 Promesa que luego no cumplird Boecio.

7 Cualquiera, en efecto, aun sin conocimientos técnicos, puede experi-
mentar y comprender el alcance animico, psicolégico, de 1a musica, 1a nusica
humana.
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capaz de mezclarle al cuerpo aquella vivacidad incorpdrea de la
razdn, sino una especie de ensamblaje y, por asi decirlo, atempe-
ramiento de voces graves y leves’™ que consigue como una tinica
consonancia? ;Qué otra cosa hay capaz de conjuntar entre ellas
las partes de la propia alma, la cual, como place a Aristételes,
estd conjuntada a base de lo racional y lo irracional? ;Qué, en
realidad, que entremezcle los elementos del cuerpo o que man-
tenga el conjunto de sus partes unas con otras en calculado en-
samblaje”*? Mas de esta (miisica) también hablaré mds tarde*,

* Véase n. 76 en pag. sig.

™ Nétese el empleo del término «leve» en lugar de «agudo» para hacer re-
ferencia a los sonidos de mayor altura tonal; como es bien sabido, el par
grauis/leuis (pesado/ligero) es habitual en otros dmbitos de la experiencia; asi-
mismo «agudo» en estos otros dmbitos se contrapone a «romo», «despuntado»
(hebes, obtusus). Fue en el campo semadntico de la altura tonal, donde «graves
(grauis, gr. barys) entré en contraposicién con acutits (gr. oxys). Cf.,.por ejem-
plo, Rocconr (2003), pags. 53 ss.

™ En efecto, para Boecio, como para AristSteles o Ptolomeo, esta nusica
humana guarda también con la misica real, la musica instrumentalis, una rela-
ci6n de analogfa, en cuanto que ambas se hallan regidas por los mismos princi-
pios aritméticos, por las mismas proporciones harménicas.

Traducimos por «calculado ensamblaje» la expresién rata coaptatio. Coap-
tatio es una traduccién latina del griego harmontia. El término, segin el The-
saurus Linguae Latinae, se documenta por primera vez en Hilario de Poitiers,
en el Comentario sobre los salmos (que se fecha después del 360 d.C.) ya con
su sentido musical (HiL., In psaim. 65, 1 psalmus autem ex coaptatione, quam
harmoniam nuncupant, organi comparatur). Lo emplea también ampliamente
San Agustin para referirse a las relaciones aritméticas que sustentan toda la
creacion (Trin. 4,2, 4, pag. 8895 4, 6, 10, pag. 695) o a la estructura arméni-
ca tanto del alma (Gen. ad lit. 10, 21, pdg. 325, 24) como del cuerpo humano
—musica humana?l— y del mundo en general —musica mundana?— (Ciu-
dad de Dios XX1I 24). Otro tanto ocurre con el verbo coaptare, con el que se
alude a la accién de ensamblar o «harmonizar» unas cosas (corporales o espi-
rituales) con otras, ampliamente empleado también por San Hilario y San
Agustin, entre otros (cf. ThLL).
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La tercera es la misica que se dice que se manifiesta en unos
determinados instrumentos. Esta, en realidad, es suministrada
por la tensién, como ocurre en los nervios, o por el soplo, como
en las tibias o en los (instrumentos) que se mueven por agua’’ o
por algtin tipo de percusién, como en €sos que, a especie de
cuencos de bronce, se golpean; y a partir de ahi se consiguen
sonidos diferentes™. Asf, pues, de esta misica de los instru-
mentos parece que hay que tratar primero en esta obra. Mas de
proemio ya es suficiente. Ahora hay que hablar sobre los ele-
mentos mismos de la misica”.

Boecio, que conocia las obras de San Agustin (cf. Trin., proem.), podria ha-
_ber tomado de él el término e incluso haberse hecho eco aqui del mencionado
pasaje agustiniano, no sélo por el empleo de dicho término, sino incluso por
otras cuestiones de fondo (la actitud de admiracién ante la perfeccién de las
criaturas) y de forma (las interrogaciones retéricas): ¢f. HAAR (1960), pag. 169,
nota 12.

" Tampoco aqui cumplird Boecio su promesa,

7 Referencia a los 6rganos hidraulicos (hydraulis), en los que el soplo de
aire es suministrado a los tubos sonoros (fibiae) por la presién del agua conte-
nida en un recipiente.

™ Una clasificaci6n similar de los instrumentos musicales en los de cuerda,
los de viento y los de percusién puede verse en CASIODORO, /nst. I1 5, 6.

™ Fl orden «descendente» por el que Boecio describe los tres géneros de
musica le permite acabar con la misica «instrumental» que, como él mismo
dice, es a la que va a dedicar su tratado; es, en efecto, una misica que necesita
ser estudiada, que no estd al alcance de cualquiera, como si lo esté la humana,
por ejemplo. Su Institutio, por supuesto, va a ser una exposicion técnica, se va
amover en el terreno de la musica instrumentalis, pero sin perder nunca de vis-
ta el horizonte de que dicha miisica no es més que una expresion, un compo-
nente de otras realidades que la trascienden, la del alma humana (la musica hu-
mana) y la del alma del universo (la musica mundana).

Como en la de cualquier otra arsftéchné, la exposicién ha de empezar aqu{
por los constituyentes minimos del sistema, por los elementa/stoicheia: cf.
FUHRMANN (1960).
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3. La consonancia, que rige toda la

Sobre las voces y «modulacién» de la misica®, no puede
sobre los elfiflellfos producirse al margen del sonido; el soni-
de la misica do, a su vez, no se da al margen de algtin
tipo de impulso y percusién®’; y el impul-

s0, de suyo, y la percusion en modo alguno pueden existir si no
ha precedido un movimiento. Si, en efecto, todo estuviera in-
movil, no podria una cosa concurrir con otra, de manera que
una fuera impulsada por la otra, sino que, estando todas quietas
y privadas de movimiento, necesariamente no se producirfa
ningtn sonido. Por eso se define el sonido como una percusién
del aire ininterrumpida® hasta el oido®. De los movimientos, a

8¢ La articulaci6n del sonido musical.

8 Bco evidente de la definicién canénica del sonido como fenémeno aciis-
tico que Boecio recogera acto seguido. Mas adelante (I 8) introducira la defini-
¢i6én de sonido musical, es decir, de «nota» musical.

82 Indissoluta, «sin solucién de continuidad» entre el 6rgano vibrador y el
receptor.

8 He aquf (eco evidente de Nicom., Enqu. 4, pag. 242, 20 s. Jan) la defi-
nicién a que aludiamos antes, ampliamente difundida en todo el mundo anti-
guo, griego y romano, entre gramaticos y misicos e incluso fuera de los escri-
tos técnicos: DioM., GLK 1420, 9 s.: «La voz es, segin lo ven los estoicos, un
tenue soplo sensible al oido, cuanto es en s{ mismo; y se produce o por un su-
til impulso del aura o por un golpe que azota el aire (Vox est, ut Stoicis videtur,
spiritus tenuis auditu sensibilis, quantum in ipso est. fit autem vel exilis aurae
pulsu vel verberati aeris ictu ...: un pasaje que suele remontarse a Varrén —frg:
238 Fun., 111 G-Sch.—); ProBo, GLK 1V 47, 3 s.: «La voz o sonido es aire
golpeado, es decir, percutido, sensible al oido, cuanto es en si mismo, esto es,
cuanto tiempo resuena» (Vox sive sonus est aer ictus, id est percussus, sensibi-
lis auditu, quantum in ipso est, hoc est quantum diu resonat); MARr1o Victo-
RINO, Ars gramm. 1, GLK V14,13 ss. = 66, 8 s. Mariotti: «La voz es aire golpe-
ado perceptible al ofdo, cuanto es en si mismo. Los griegos ;c6mo?...» y afiade
la misma definicién en griego (Vox est aer ictus auditu percipibilis, quantum in
ipso est. Graeci qualiter? A&r peplégménos aisthétés akoéi, héson eph’ heau-
16i); PriscianNo, IG. I, GLK 11 5, 1: «Los sabios definen que 1a voz es un aire
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su vez, unos son mds veloces, otros mds lentos; y de esos mis-
mos movimientos, unos més espaciados, otros mds densos®;
pues, si alguien se fija en un movimiento continuo, all{ necesa-
riamente tiene que reconocer o velocidad o lentitud; o si, en
concreto, alguien mueve la mano, la movera con un movimien-
to o frecuente o espaciado. Y si el movimiento fuere, en efecto,
tardo y mayormente espaciado, es necesario que se produzcan
sonidos graves por la misma lentitud y espaciamiento del im-
pulso. Si, por el contrario, los movimientos son rdpidos y den-
s0s, es necesario que den en respuesta sonidos agudos. Por ello,
en efecto, un mismo nervio, si se tensa mas, suena agudo; si se
afloja, grave. Cuando, en efecto, estd més tenso, da en respues-
ta un impulso mds veloz y retorna més rdpidamente, y golpea el
aire de forma mads frecuente y densa. El que, en cambio, estd
mas flojo promueve impulsos sueltos y lentos, y espaciados por
la propia debilidad del golpe, y no se estremece® mucho tiem-

muy tenue golpeado o lo propio sensible de los oidos» (Philosophi definiunt,
vocem esse aerem tenuissimum ictum vel suum sensibile aurium).

Aunque de ascendencia estoica, esta definicién recoge conceptos que, a tra-
vés de los peripatéticos, remontan a Platén y a Arquitas, es decir, al primer pi-
tagorismo.

8 Eg decir, menos o mas frecuentes.

8 s decir, vibra,

Los términos latinos intendo y remitto, al igual que los correspondientes
sustantivos intentio, intensio y remissio o los adjetivos tensus y laxus recogen
a la vez las ideas de tensar/destensar y de subida/bajada de la altura tonal. So-
bre la rafz *ten/ton/tn hay muiltiples formaciones en las lenguas indoeuropeas
que responden todas en el fondo a la idea de «tensar», «tender», «mantener
(tenso)»; precisamente por el hecho de que la altura tonal del sonido que pro-
duce una cuerda vibradora depende del grado de tensién de la misma, se deno-
miné a dicha altura tonal «tono» (lat. fonus, gr. ténos); asimismo el griego td-
sis, €l grado de tensién de una cuerda vibradora, designa igualmente la altura
tonal del sonido que produce; epitasis, a su vez, significa aumento de la tensién
y elevacién de la altura tonal; frente a dnesis, relajacion y bajada de la altura

190
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po. Y no debe pensarse que, cada vez que se impulsa una cuerda,
se produce sélo un tnico sonido o que en ellos (los diversos so-
nidos) hay una tinica percusién, sino que el aire es golpeado tan-
tas veces cuantas lo percutiere la cuerda en su temblor. Pero,
puesto que los veloces movimientos de los sonidos se dan juntos,
ninguna interrupcion sienten los oidos y un tnico sonido impele
al sentido, o bien grave o bien agudo, aunque uno y otro consten
de muchos: el grave, desde luego, de mas lentos y espaciados; el
agudo, por su parte, de rdpidos y densos; como si un cono de los
que llaman peonzas alguien lo hace girar enérgicamente y le tra-
za una barra de color rojo o de otro color y lo pone a dar vueltas
con toda la rapidez que puede: entonces todo el cono parece tefii-
do de color rojo, no porque todo sea asi, sino porque las partes
puras® las abarca el veloz movimiento de la barra roja y no las
deja aparecer. Pero sobre estas cosas, posteriormente®’,

Por tanto, puesto que las voces agudas son provocadas por
movimientos mds densos y veloces y las graves por mas lentos
y espaciados, estd claro que con una adicién de movimientos
desde la gravedad se intensifica la agudeza; y que, a su vez, con
la detraccién de movimientos surge por relajacién desde la agu-
deza la gravedad; de mds movimientos, en efecto, consta la
agudeza que la gravedad. Aquellas cosas, en cambio, en las que
la pluralidad [pluralitas]® establece diferencia, es necesario

tonal; en esa misma linea se fij6 luego tenor como tecnicismo musical. Cf., por
ejemplo, Roccont (2003), pags. 11 ss.

Como enseguida se verd, desde la optica de los pitagdricos la relacién entre
tension de la cuerda, velocidad de sus movimientos (frecuencia de su vibracién)
y altura tonal, permite expresar esta tiltima en términos cuantitativos, reducirla
a nimeros y establecer asi las relaciones aritméticas de unos sonidos con otros.

8 Limpias, sin colorear,

7 CA13LIV L,

% En el mds estricto sentido del término, es decir, «mayor niimero», «ma-
yor cantidad».
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que consistan en una cierta entidad numérica [numerositas 8,
toda poquedad [paucitas]*, de hecho, se comporta respecto de
la pluralidad tal como un nimero emparejado con otro nimero.
Y, de hecho, de aquellas cosas que se confrontan segin el nd-
mero, parte son iguales entre sf, parte desiguales®'. Razén por la
cual los sonidos también en parte son iguales, y en parte, de he-
cho, distanciados’ por la desigualdad. Mas en aquellas voces
que no discuerdan por ninguna desigualdad, no existe en abso-
luto consonancia alguna. Es, en efecto, la consonancia la con-
cordia de voces diferentes entre si reducida a una sola cosa.

4. Las cosas que son desiguales guardan
. 4, entre s en cuanto a medidas de su desigual-
- Sobre las especies . o4
de designaldad dad cinco valores [momenta]”*. O, en efec-
to, una cosa es sobrepasada por otra en mul-
tiplicidad, o en una sola parte, o en muchas,
o en multiplicidad y una parte, o en multiplicidad y varias partes.

% Cuantfa, cantidad: ¢f. Mils. I1 16, pdg. 248, 4; Aritm. 1 10, pag. 23, 18
quaternaria numerositas; 119, pag. 39, 25; 120, pag. 44, 16 aequa numerosi-
tas; 127, pag. 54, 3 quaternarii numerositate; 11 12, pég. 96, 19 quarti quadra-
ti numerositas; 11 17, pag. 101, 17.

9 Es decir, «corto nimero o cantidad de algo».

#! Conceptos aritméticos que, se supone, domina el lector y que habian sido
tratados en la Aritmética: cf. Aritm. 121 «Sobre la cantidad referida a algo».

2. Aunque distantia lo emplea Boecio también para referirse a la diferencia
entre nimeros (Aritm. 1 10, pag. 23, 14) o superficies (Aritm. 1123, p4g. 107, 6),
subyace aqui evidentemente la idea de intervalo: ¢f., por ejemplo, Aritm. 1L 46,
pag. 150, 9, o, sobre todo, Miis. 18, pag. 195, 6: «Un intervalo (intervallum), por
su parte, es la distancia (distantia) entre un sonido agudo y uno grave.

% Como enseguida se verd, Boecio en este pasaje usa indistintamente los
términos species y genus, que nosotros traduciremos, respectivamente, por
«especie» y «género»,

% Momentum significa tanto un movimiento o impulso, como peso o im-

191
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Y, por cierto, el primer género de desigualdad se llama mul-
tiplo®. Es, en realidad, mdltiplo cuando un nimero mayor con-
tiene en si todo entero a un ndmero menor, bien sea dos veces,
bien tres, bien cuatro y asi sucesivamente, y nada falta y nada
sobra. Y se llama bien duplo, bien triplo, bien cuddruplo y
avanza segiin esta serie hasta el infinito®,

El segundo género de desigualdad es el que se llama super-
particular, esto es, cuando un nimero mayor contiene en si un
nimero menor todo entero y una parte de €l sea la que sea: bien
la mitad, como el tres del dos, y se Hlama proporcién sesquidlte-
ra, bien la tercera parte, como el cuatro frente al tres y se llama
sesquitercia, y segin este médulo”” también en los nimeros
posteriores alguna parte contienen los niimeros mayores por en-
cima de los menores®.

El tercer género de desigualdad es siempre que un niimero
mayor contiene dentro de sf entero uno menor y encima algunas
partes de €L Y si, en concreto, contiene dos de mis, se llamarg
proporcién superbipartiente, como es el cinco frente al tres; si
contiene tres de mds, se llamard supertripartiente, como es el sicte

portancia en una escala, o incluso el momento critico en que se verifica el jui-
cio o la apreciacién: 19, pag. 196, 8; 1 10, pag. 196, 19 y 197, 3.

> Emplea aqui Boecio €l término multiplex, que en otras ocasiones hace al-
ternar, con idéntico sentido, con multiplus, -a, -um. Usa igualmente la doble se-
rie duplex, triplex, etc./duplus, triplus, etc. En nuestra traduccién, buscando
siempre la mayor fidelidad formal posible, mantendremos, segiin Boecio, esta
doble serie: «doble», «triple», etc./«duplo», «triplo», etc. Sin embargo, en el
caso de la primera pareja multiplex/multiplus, referida a la proporcionalidad,
traduciremos siempre «multiplo», dado que «miiltiple» tiene otro sentido se-
gin la'norma del espafiol.

% Se trata de la ratio (I6gos) multipla (multiplex, pollapldsios): mn/n, por
ejemplo, 2/1, 3/1, 4/1, etc.

7O patr6n (modus).

% La razén (ratioflégos) superparticular o epimoria (superparticularis,
epimdrios)=n+1/n:3/2,4/3, 5/4, etc.
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frente al cuatro; también en los demds puede ciertamente darse
la misma similitud®.

El cuarto género de desigualdad, que resulta de la conjun-
cién del multiplo y el superparticular, es, puede verse, cuando
un ndmero mayor tiene en si un niimero menor bien dos veces,
bien tres o bien cuantas se quiera y una parte de €l sea la que
sea; v, si lo contiene dos veces y la mitad, se llamard doble su-
persesquidltero, como es el cinco frente al dos; si, en cambio, el
menor es contenido dos veces y su tercera parte, se llamard do-
ble supersesquitercio, como es el siete frente al tres. Si, en cam-
bio, es contenido tres veces y su mitad, se llamar4 triple super-
sesquidltero, como es el siete frente al dos. Y, segiin el mismo
mdédulo, en los demds ndmeros van variando los nombres de la
multiplicidad y la superparticularidad'®,
 El quinto género de desigualdad, que se llama miiltiplo su-
perpartiente, es cuando un mimero mayor contiene en si entero
un ndmero menor mds de una vez y mas de una parte de €l sea
la que sea. Y si el niimero mayor contiene dos veces al niimero
menor y encima dos partes de él se llamard doble superbipar-
tiente, como es el tres frente al ocho y, a su vez, triple superbi-
partiente, como son el tres y el once'®'. Y sobre estas cosas nues-
tra explicacién es ahora sucinta y breve, por la razén de que en
los libros que hemos escrito sobre el fundamento de la aritméti-
ca las hemos desanudado'® con especial diligencia.

¥ La razén (I6gos) superpartiente o epimerés (superpartiens, epimerés)
=n+m/n, donde m es mayor que 1 y no igual ni miltiplo de n: 5/3, 7/4, etc.

10 1.a razén (Iégos) miltipla superparticular (multiplex superparticularis,
pollapldsiepimdrios): 512, 713, 112, etc.

19f En cifras en el original latino. La razén (I6gos) miltipla superpartiente
(multiplex superpartiens, pollapldsiepimerés): 8/3, 11/3, etc.

192 Hs decir, facilitado, aclarado.

192
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. 5. Asi, pues, de estos géneros de desi-
Qué especies de gualdad los dos dltimos, puesto que son

desigualdad se la de 1 . déi
asignan a las mezcla de los anteriores, dé€jense a un

consonancias lado; es propiamente sobre los tres prime-

ros sobre los que hay que hacer la especu-

lacién. Asi, pues, la mayor autoridad para las consonancias se

ve que la alcanza el multiplo; la siguiente, a su vez, el superpar-

ticular. El superpartiente, de hecho, queda separado de la con-

juncién del canto'® de la «armonfa», segiin a algunos, a excep-
cién de Ptolomeo'®, les parece.

103 Traducimos por «conjuncién del canto» el latin concinentia, sustantivo,
que al igual que concentus, pertenece a la familia del verbo concino, compues-
to a base de con-y cano. Todas esas palabras comparten el sentido basico de
«cantar en conjuncién cony», «en armonfa con». Concentus (término especial-
mente extendido en latin, pero que Boecio no emplea), si no es el origen del ita-
liano «concerto» (en nuestra opinidn, el tnico problema a salvar en este senti-
do serfa el paso del grupo nt a rt; la doctrina establecida, sin embargo, hace
derivar «concerto» de concertare), de donde proceden los correspondientes
términos en las lenguas modernas, se halla sin duda en la base que sustenta di-
chos concepto y término, tal como se fueron fijando para la misica moderna
a partir del siglo XVI.

Concinentia, por tanto, lo traduciremos por «conjuncién del canto» o, en
todo caso, si el contexto lo aconseja, por «concertacién» o «canto conjunto»,
expresion esta dltima que, junto con «concierto», reservamos especialmente
para traducir concentus. En ocasiones, sin embargo, como Miis. I 10, pdg. 198, 1,
recurre Boecio a expresiones como diapason concinentia, en las que el térmi-
no concinentia sustituye a los normales consonantia o symphonia.

1% Primera mencién de Ptolomeo, al que, como se ir4 viendo, acude Boe-
cio a lo largo de los cuatro primeros libros simplemente como referencia a
puntos de vista que se desvian mds o menos de la ortodoxia pitagérica; aquf
(pag. 193, 2), en concreto, y en el capitulo siguiente (pag. 194, 15) se trata de
la actitud tolerante de Ptolomeo ante la razén miiltipla superpartiente.
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Por qué la 6. Sereconocen, en efecto, como ade-
multiplicidad y la  cuadas para el ensamblaje'” aquellas
superparticularidad  cosas que son por naturaleza simples. Y
seasignanalas o eqi0 que la gravedad y la agudeza se

consonancias . .

asientan sobre la cantidad, se verd que ob-
servan en grado maximo la naturaleza del canto conjunto las
cosas que pueden guardar la propiedad de la cantidad discreta.
Pues, siendo una, desde luego, la cantidad discreta y otra la con-
tinua, la que es discreta es finita, desde luego, en lo minimo
pero avanza hacia el infinito a través de otras mayores. Efecti-
vamente, en ella la unidad'® es la minima y asimismo finita,
pero el limite de la pluralidad aumenta hasta el infinito, como el
mimero, que, aun cuando comience a partir de la unidad finita,
no tiene fin en su crecimiento. Al revés, la que es contlnua es,
desde luego, finita en su totalidad, pero se la disminuye'” a lo
largo de infinitos (grados); una linea, en efecto, que es conti-
nua, se divide en particién siempre infinita, aun cuando su tota-
lidad sea o de un pie o de cualquier otra medida definida. Razén
por la cual el niimero siempre crece hacia el infinito y la canti-
dad continua disminuye'® hasta el infinito'®.

La multiplicidad, por tanto, puesto que no tiene fin en su
crecimiento, observa en grado médximo la naturaleza del niime-
ro. La superparticularidad, en cambio, puesto que disminuye al
menor hasta el infinito, observa la propiedad de la cantidad

195 De nuevo aqui aparece el término coaptatio, que, como vimos, designa
en latin el ajuste harménico.

1% Vpitas (la unidad) es la designacién latina del griego monds (la ména-
da). La «unidad», indivisible (BoEc., Aritm. 19 s.), no es propiamente un nu-
mer0, pero es la madre que engendra los niimeros (Bogc., Aritm. 114; 17; 11 8).

17 Mediante subdivisiones.

%8 Se subdivide.

9 Cf infrall 3 y Aritm. 1 1.
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continua. Y disminuye al menor toda vez que lo contiene siem-
pre a él y a una parte de ¢l, sea la mitad, sea la tercera, sea la
cuarta, sea la quinta; pues la parte, denominada por un nimero
cada vez mayor, va decreciendo ella misma; pues, como la ter-
cera es denominada por el tres y 1a cuarta por el cuatro, como el
cuatro supera al tres, la cuarta precisamente la encontramos
mds disminuida que la tercera.

La (razon) superpartiente, desde luego, ya se aparta en cier-
ta medida de la simplicidad; tiene, en efecto, de més dos o tres
0 cuatro partes y, en cuanto se aparta de la simplicidad, sobrea-
bunda en una cierta pluralidad de partes.

Inversamente toda multiplicidad se contiene a si misma en
integridad; pues el doble tiene dos veces entero al menor; el tri-
ple asimismo tres veces contiene entero al menor y del mismo
modo los demds. La superparticularidad, desde luego, no guar-
da nada entero, sino que sobrepasa o en la mitad o en la tercera
parte o en la cuarta o en la quinta; aun asi, la divisién la opera
en partes singulares y simples.

La desigualdad superpartiente, en cambio, ni guarda uno in-
tegro ni quita partes singulares, y, por ello, segtin los pitagéri-
cos, en modo alguno se aplica a las consonancias musicales.
Ptolomeo, sin embargo, también pone esta proporcion entre las
consonancias, como mostraré mas tarde!'°.

U0 Cf. V 7y Prov,, Harm. 17, 15. De suyo Ptolomeo lo que incluye entre
las consonancias es la proporcién muiltipla superpartiente 8/3, que da cuenta
del intervalo de octava+ cuarta (diapasén y diatessdron), intervalo que él con-
sidera consonante.

Los valores pitagéricos que aqui asume Boecio (la superioridad, en cuanto
que mds facilmente cognoscible, de la singularidad, de la multiplicidad y de la
cantidad discreta sobre, respectivamente, la duplicidad, la superparticularidad
y la cantidad continua) aparecerdn de nuevo en el libro I1, en especial en el ca-
pitulo 20.
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7. Debe, no obstante, ser ya conocido
Q"éa ;’l’l';)gfi’l";’zzzs S¢ aquello de que todas las consonancias
consonancias musicales consisten en una proporcién o
musicales doble o triple o cuddruple o sesquidlte-
ra''' o sesquitercia. Y la que en los niime-
ros se llama sesquitercia, se llamard precisamente diatesaron
[diatessaron] en los sonidos''?; la que en los ndmeros sesquidl-
tera, diapente [diapente] se designard en las voces'?; la que, a
su vez, en las proporciones es la doble, diapasén [diapason] en
Jas consonancias''*; la triple, a su vez, «diapente y diapasén»
[diapente ac diapason]'"; y la cuddruple, «dos veces diapa-
s6n» [bis diapason]''S.
Y ahora ciertamente queda esto dicho de forma general e
imprecisa; posteriormente, en cambio, quedard a la luz toda la

explicacién de las proporciones.

8. Un'sonido es una caida emmeles de

Qué es un sonido, ~ 1a voz, esto es, ajustada al melos, a una
qué un intervalo, qué  determinada tensién'"’. Y no el sonido ge-
una-consonancld  pera] quiero definir ahora, sino aquel al
que en griego se le dice phthéngos, dicho

asi por su similitud con el hablar, esto es, con el phthéngesthai.

"' Boecio, no obstante, emplea en lugar de sesquialtera la variante ses-
qualtera.

12 Nuestro intervalo de cuarta.

13 Fl intervalo de quinta.
El intervalo de octava.
El intervalo de duodécima, es decir, de octava + quinta.
El intervalo de doble octava.
Es decir, una incidencia, una realizacién concreta de la voz, que tiene
lugar de forma mesurada, proporcionada, ajustada a un médulo (mélos) de los
que articulan el flujo sonoro, y a una determinada altura tonal.

114
115
116
117
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Un intervalo, de hecho, es la distancia''® entre un sonido
agudo y uno grave.

Una consonancia es la mixtura de un sonido agudo y uno
grave que viene a caer placentera y uniformemente sobre los of-

dos'". Una disonancia, en cambio, es €l choque de dos sonidos

revueltos entre si que llega dspero y desagradable al oido™;

pues, en cuanto que no quieren mezclarse entre si y se empefian
en cierto modo uno y otro en llegar integros, y como el uno in-
terfiere al otro, se transmiten hasta el sentido uno y otro de for-
ma no placentera.

Evidentemente lo que define aquf Boecio no es el sonido en general, sino lo
que es un sonido en el sistema musical, lo que nosotros llamamos una «nota» y
los griegos phthéngos; el latin, en cambio, como ya dijimos, emplea con am-
bos sentidos los términos sonus o uox; asf lo aclara acto seguido el propio au-
tor. Cf. Nicém., Enqgu. 12, pdg. 261, 4.

Destaca, ademds, en esta definicién la proximidad a Aristéxeno (Harm. I
15, p4g. 107, 21 Macran): un sonido musical, una nota, no es otra cosa que un
punto, una «caida» (casus/ptdsis) o «detencién» de la voz en un determinado
grado de tensi6n (¢dsis), en su movimiento discontinuo o intervlico, bien «as-
cendente», por un aumento de dicha tensién (epitasis), bien «descendente», ha-
cia una disminucién (dnesis). (Harm. 115, pag. 107,21 Macran)

De este modo, mientras los pitagéricos identificaban el no movimiento con el
silencio, Aristéxeno viene a identificar los sonidos musicales con los puntos de
«no movimiento» entre los cuales «se mueve» por saltos el sonido de la misica.

Estas notas musicales, a su vez, en cuanto que integradas en un ensamblaje
arménico, en una estructura melddica, ademds del correspondiente grado de al-
tura tonal (tdsis) tienen una capacidad funcional, una potencia (dynamis) den-
tro de dicho conjunto: ¢f. ARISTOX., Harm. 11 36, pag. 127, 11; ARIST. QUINT.,
Miis. 16, pdg. 7, 16.

18 Distancia (en griego didstéma) a la que los latinos llamaron intervallum,
nombre que alude a la separacién entre una estaca (vailus) y otra de la empali-
zada (vallum) del campamento. Cf. Nicém., Enqu. 12, pag. 261, 8; ARISTOX.,
Harm, 115, pag. 107, 25.

W Cf. infral28; 30; V 1; Nic6m., Enqu. 12, pag. 262, 1.

120 Cf NicoM., Enqu. 12, pig. 262, 5.
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Que no todo juicio 9. Pero, en lo tocante a estas cosas,
hay que entregarlo g nuestra propuesta es no entregar todo
los sentidos, sino que  juicio a los sentidos, aunque del sentido
. 0"’71;2 f]z;zzl;zy’ .Z;Of;‘ de los oidos se tome todo principio de

Donde (se habla) ~ ©sta arte; pues, sino existiese el oido, no

sobre la falacia de  habria lugar a la mds minima disquisi-

los sentidos cién sobre los sonidos. Mas el principio
en cierto modo y, por asf decirlo, el turno de amonestacién
los tiene el oido; el acabado postrero, en cambio, y la capaci-
dad del reconocimiento se asienta en la razén'?!, que, atenién-
dose a unas reglas concretas'??, nunca resbala por extravio
alguno.

Pues ;qué més hay que extenderse hablando sobre el extra-
vio de los sentidos, cuando ni para todos la capacidad de sentir
‘es la misma, ni para un mismo hombre es siempre igual? En
vano, entonces, alguien confiard a un juicio cambiante lo que de
forma veraz pretenda indagar. Por ello los pitagdricos se dejan
llevar por una especie de ruta intermedia; pues ni entregan todo
juicio a los ofdos, y ciertas cosas, sin embargo, no son explora-

das por ellos sino con los oidos'?, Las propias consonancias, en

124

efecto, las miden con el oido; en qué distancias “* se distinguen,

128 Cf. V 2. Sobreé el binomio razén/sentidos en el pensamiento boeciano,
¢f. DE BRUYNE (1946), pags. 37 ss.; BoriLL (1993), pags. 23 ss.

122 Regla (regula, gr. kandn) es un concepto bésico en la disciplina musi-
cal, que en definitiva se reduce a la suprema del «monocordo», el kandn, en
cuya divisién (la sectio canonis) se hacen perceptibles los principios racionales
sobre los que se sustenta todo el sistema.

12 Una actitud que, al menos en lo que se refiere a los més antiguos, resul-
ta aqui exagerada por BOECIO; cf. infra V 3 y PLUT., Miis. 1144F; mds expli-
caciones sobre esta via intermedia de los pitagéricos en III 10, a propésito de
la percepcién del semitono.

124 Bn lugar de intervallum emplea Boecio el término distantia, eco evi-
_ dente del didstema griego.

196
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de hecho, entre si las consonancias, eso ya no lo confian a los
oidos, cuyos juicios son obtusos'?’, sino a las reglas y a larazon,
de manera que el sentido sea una especie de fdmulo obediente y
el juez, de hecho, y el que manda, la razén. Pues, aunque los va-
lores de casi todas las artes y de la propia vida sean producto de
una ocasional actuacién'* de los sentidos, no hay, sin embargo,
en ellos ningdn juicio cierto, ninguna comprehensién de la ver-
dad, si el arbitrio de la raz6n se aleja. El propio sentido, en efec-
to, se distorsiona por igual con los maximos y con los minimos:
pues ni los minimos puede sentirlos por causa de la pequefiez
de'los propios objetos sensibles, y con los mayores a menudo se
confunde, como en las voces, que, si son muy pequeiias, con
especial dificultad las capta el oido, y, si son muy grandes, que-

da ensordecido por la tensién del propio sonido'*.

10. Esta, por tanto, fue, sobre todo, la

. qre mo causa por la que, abandonado el juicio de
mvesngo Pltagoras 1 ,d P P , 1 1

las proporciones de 108 01d0s, itdgoras se pasé a los valores.

las consonancias [momenta] de las reglas; €l, que, sin dar

crédito a ningunos oidos humanos, que,

en parte, por naturaleza, en parte, también por lo que acaece

desde fuera, se ven trastocados, y, en parte, sufren variaciones

seglin las propias edades, sin entregarse tampoco a ningunos

De qué modo

125 Eg decir, estdn embotados, no son agudos o penetrantes.

126 Fruto de una ocasional actuacién favorable de los sentidos; es la tnica
vez que Boecio emplea el término occasio en sus tratados sobre la miisica y la
aritmética.

127 Pasaje un tanto ambiguo, pues infentio (tensién), que, como venimos
viendo, se emplea normalmente en latin referido a la altura tonal, parece aludir
aqui a la intensidad, minima y méxima, del sonido; a no ser que estos dos tér-
minos se entiendan también referidos a la altura tonal minima, de los sonidos
mds graves, y médxima, de los sonidos mds agudos.
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instrumentos, en cuyo terreno se genera a menudo mucha va-
riacién e inconsistencia, toda vez que, si ahora en concreto qui-
sieras observar los nervios'?, o bien un aire mds hdmedo em-
botaria las pulsaciones o bien uno més seco las excitaria, o bien
la magnitud'® de la cuerda darfa un sonido mas grave o una
mds sutil harfa mds fina la agudeza' o bien de cualquier otro
modo trastocaria un estado de consistencia anterior; y, como
era lo mismo en los demas instrumentos, estimando todo esto
falto de reflexion y de una minima fiabilidad y en pleno ardor 197
durante largo tiempo, inquirfa por qué método racional llegar
a aprender por completo de manera firme y consistente los valo-
res de las consonancias. Cuando, entre tanto, por una especie de
indicacién divina, al pasar por unos talleres de unos artesanos,
oye que unos martillos, al ser impulsados, a partir de sonidos
diferentes llegaban a hacer sonar un canto conjunto unitario en
cierto modo™'. Asi, pues, aténito ante lo que durante mucho

1% Las cuerdas de un instrumento.

12 E] grosor.

% Se relacionan aqui el tono mas agudo o mds grave con el grosor/delga-
dez de la cuerda vibradora; la imagen de la «agudeza» del sonido se junta asi
con la de la «delgadez», «finura», «penetracion» (fenuare acumen: «afinar la
agudeza»).

! Inicia as{ Boecio el relato del descubrimiento por parte de Pitdgoras de
que ciertos fenémenos musicales y sus relaciones se pueden expresar a base
de niimeros y proporciones numéricas. Dicho relato y otros por el estilo consti-
tuyen una especie de lugar comuin mil veces repetido por los escritores antiguos
e incluso a veces asumido por los estudiosos modernos que se han ocupado del
asunto. Sin embargo, las fuentes més antiguas guardan silencio al respecto: por
ejemplo, Aristdteles, que tanto habla de los pitagéricos, o Aristéxeno, la gran
autoridad en el tema; hasta el propio ProLoMEO (Harm. 1 8, pag. 16) se muestra
reticente. Hay que esperar a Adrasto y, sobre todo, a Nicémaco (siglo 1 d. C.)
para encontrar la asignacién expresa a Pitdgoras de tales descubrimientos. Aun
asi, el relato que ofrece Nicdmaco en el capitulo sexto de su manual (Enquiri-
dién) no tiene trazas de ser original suyo, sino que evidencia rasgos propios de
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tiempo llevaba investigando, se acerco a la obra y haciendo
consideraciones largo tiempo llegé a la conclusién de que la di-
versidad de los sonidos la producfan las fuerzas de los que gol-
peaban, y para que esto quedara mds abiertamente claro, dio or-
den de que se intercambiaran los martillos. Pero la propiedad de
los sonidos no estaba ligada a los musculos de los hombres,
sino que acompaifiaba a los martillos intercambiados. Cuando,
por tanto, observa esto, examina el peso de los martillos, y sien-
do casualmente cinco los martillos, resultaron duplos'* en peso
los que entre si daban en respuesta una consonancia diapasén:
Comprendid, ademds, que el mismo que era duplo respecto a otro
era sesquitercio de otro, en relacién con el cual, como es logico,
hacia sonar una diatesaron. Y con relacion a otro, que estaba un-
cido a él mismo en una consonancia diapente, descubre que ese
mismo, doble del de mds arriba, era sesquidltero. Y estos dos en
relacién con los cuales el doble de més arriba se probé que era
sesquitercio y sesquidltero, se sopesé que entre si uno con otro
guardaban una proporcién sesquioctava. Y quedé desechado

el quinto, que respecto a todos era inconsonante'*.

una leyenda mds o menos mitica, una especie de cuento popular de los que des-
de muy antiguo parecen haber circulado por el préximo Oriente en relacién con
los origenes de la misica. De este relato de Nicémaco se hacen luego eco, apar-
te de Boecio, autores como GAUDENCIO (Isag.11, pag. 340 Jan), JAMBLICO (So-
bre la vida de Pitdgoras 115, pags. 66 ss. Deubner), CENSORINO (Sobre el dia
del nacimiento 10), DIGGENES LAERCIO (Vidas fil6s. 8,12), CALcIDIO (Tim. 45,
péags. 93 ss. Waszink), MACroBIO (Suefio 11 1 8), FuLGeNcio (Myth. 11 9,
pég. 75 Helm) o ISIDORO DE SEVILLA (Orig. 111 16, 1). Cf. REDONDO REYES (2005).

132 Uno con doble peso que el otro, se entiende.

133 Esta ratio (I6gos) sesquioctava (epdgdoos) es un caso de ratio (I6gos) su-
perparticularis (epimdrios),n+1 [ n, es decir, 1a proporcion existente entre un ni-
mero que encierra a otro mds la octava parte de este otro, por ejemplo, entre 8 y 9.

134 Boecio usa el término inconsonans sélo aquf; en I 20, donde de nuevo
se trata de los cuatro sonidos bésicos de la musica, representados por los cua-
tro mimeros 12:9:8:6, y en II 27 emplea la variante inconsonus.
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Asf, pues, aun cuando antes de Pitdgoras las consonancias
musicales se llamaran parte de ellas diapasén, parte diapente,
parte diatesaron, que es la consonancia minima, Pitdgoras, el
primero, descubrié de este modo a base de qué proporcién se
uncia esta concordia de los sonidos entre si. Y para que esté
mds claro lo que se ha dicho, sean a titulo de ejemplo los pesos
de los cuatro martillos los que se contienen en los cuatro nime-
ros escritos abajo:

12 9 8 6.

Asi aquellos martillos que convergian con pesos 12 y 6 ha-
cian sonar siempre en su relacién dupla una concertacién'® dia-
pasén. A su vez, el martillo de 12 pesos se juntaba al martillo
de 9, y el martillo de 8 pesos al martillo de 6 pesos, en una con-
sonancia diatesaron, segiin la proporcién epitrita'*, Por su par-
te, el de 9 pesos con respecto al de 6 y el de 12 con respecto al
de 8 se entremezclaban en una consonancia diapente, Y asimis-
mo el de 9 frente al de 8, en proporcién sesquioctava, daban el
sonido de un tono'?’,

1% He aquf una de las ocasiones en que, segiin dijimos, emplea Boecio con-
cinentia en lugar de consonantia.

136 Epitritos es el término griego equivalente al latn sesquitertius; én la ex-
presion epitrita proportio mezcla Boecio el griego epitritos I6gos y el latin ses-
quitertia proportio o ratio. Es la misma razén numérica (4/3) que en la ritmica
y métrica antiguas sustenta los «pies epitritos» (cf., p. e., DRAE), cuyas cuatro
silabas se organizan en una parte de cuatro tiempos primos (dos silabas largas)
y otra de tres (una larga y una breve).

137 Como se habra podido comprobar, Boecio, al narrar el descubrimiento
por parte de Pitdgoras de las relaciones aritméticas existentes entre los pesos de
los miticos martillos de sonidos consonantes, adopta un tono nada técnico, pro-
pio del relato popular al que responde. Ahora, sin embargo, como cierre del
capitulo, introduce con el prop6sito expreso de ilustrar dichas relaciones esta
especie de tetraktys pitagérica, es decir, un sistema de cuatro niimeros interre-

198
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i 11. Vuelto, por tanto, desde allf a
De que maneras 2 )y . .
i . casa, sopesd con exdmenes variados si en
‘fueron sopesadas por . o
Pitdgoras las estas proporciones se hallaba constituida
diferentes la razoén de las «sinfonfas» en su totali-
proporciones delas  4aq'3®  QOra, en efecto, acomodando los
consonancias . . . .
pesos justos a unos nervios y discernien-
do de oido sus consonancias; ora, en cambio, volviendo a esta-

lacionados entre si (ndmeros que ciertos manuscritos presentan antes, como
notas marginales o incluso integrados en algiin diagrama). Dichos cuatro nd-
meros (que aparecen asimismo, por ejemplo en Favonio Eulogio, Suesio 10 ss.,
al definir las consonancias bésicas) proceden con toda probabilidad también de
Nicémaco (Enqu. 6, pig. 245, 24), que los presenta como los puntos sobre los
que se sustenta la octava, es decir, Ia estructura bdsica de la harmonfa musical.

Este mismo sistema o estructura, en cuyo seno quedaban definidas las fun-
ciones y relaciones de sus componentes, se expresaba también desde muy anti-
guo mediante los cuatro ndmeros 1, 2, 3 y 4, que constitufan la tetraktys de la
decena (es decir, la cuadratura del diez, la reduccién del diez a cuatro), presen-
tada en forma de tridngulo:

que, segtin el ordculo de Delfos, encarnaba la harmonia por excelencia, es de-
cir, la octava, y, albergando en su seno las sirenas, encerraba, como expresioén
de la harmonfa inteligible del mundo, todos sus secretos, la naturaleza de lo par
y de lo impar, de lo que se mueve y de lo que carece de movimiento, de 1o bue-
no y de lo malo (TESN DE ESMIRNA, pdgs. 99 ss. Hiller): el 10, en efecto, nii-
mero perfecto, dentro del cual se manifestaban los valores de los demés nime-
ros, era la suma de estos cuatro nimeros (1 +2+3+4), los cuales asimismo
encarnaban el punto (1), la lfnea (2), el tridngulo y el plano (3), la pirdmide, el
tetracdro y el volumen (4); niimeros que asimismo expresaban no sélo la con-
sonancia bésica de la octava (1/2), sino su articulacién interna a base de una
consonancia de quinta (2/3) y otra de cuarta (3/4).

13 Eg decir, la-totalidad del sistema, la teorfa, de las consonancias. Usa
aqui Boecio, transliterado, el término griego symphonia, del que el latin con-
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blecer en la longitud de unas cafas las magnitudes del doble
y de la mitad y acomodando las demds proporciones, iba adqui-
riendo la mas completa garantia a base de experimentos dife-
rentes. Repetidas veces, ademads, echando a modo de medidas
dentro de unas vinagreras unas copas de pesos justos, repetidas
veces incluso, tras disponer las propias vinagreras segiin sus di-
versos pesos, golpedndolas con una vara bien de bronce o de
hierro, sinti6 la alegria de no haber encontrado nada diverso. In-
ducido ademds por esto, acometié el examen de la longitud y
del grosor de las cuerdas'®. Y asi encontré la regla'®’, de la que
hablaremos mads tarde'"!, que tomé el nombre de la cosa'*?, no

sonantia es un calco exacto, una traduccién; es la primera vez que aparece
en el tratado de musica, pero ya lo habfa hecho varias veces (por ejemplo,
pégs. 11, 16, 18; 155, 15; 159, 14 Friedlein) en el De institutione arithmetica.

El griego symphonfa se hallaba aclimatado en latin desde antiguo: Cic.,
Verr. 113, 105; 1L 5, 31; Pro Cael. 35; Fam. XVI19, 3; Liv., XXXIX 10, 7; Hor.,
Arte 374; PLIN., Nat. 11 209; VIII 157; IX 24; X 84; SEN., Epist. X1 8; la tra-
duccibn consonantia, en cambio, sélo se documenta a partir de época augdstea;
VITR., V 4,9; 5, 7, aun cuando el verbo consono si estaba en uso desde mucho
antes (PLAUT., Anf. 228; VIRG., En, V 149).

En Boecio, como en otros autores, entre symphonia y consonantia no hay
diferencias de sentido; nosotros, sin embargo, tratando de reflejar siempre en la
medida de lo posible la lengua del autor, distinguiremos ambos términos, tra-
duciéndolos respectivamente por «sinfonfa» y «consonanciax.

% Ya nos hemos referido antes a la gran difusién alcanzada en la Antigiie-
dad tardia por estos relatos acerca de los experimentos de Pitdgoras, gran parte
de los cuales son ffsicamente imposibles: las proporciones supuestamente des-
cubiertas por Pitdgoras entre los sonidos consonantes son vélidas en lo que res-
pecta a la longitud de las cuerdas vibradoras o de los tubos sonoros, pero no
cuando se trata de martillos o de pesos colgados de unas cuerdas. Cf., por ejem-
plo, PALIsca (1961), pags.127 ss.; BURKERT (1972), pags. 374 ss.

* 140 Bl canon (kanén); recuérdese lo dicho en nota anterior.

41 En el libro IV, caps. 5 ss.

142 1 ,a consabida distincién y relacién entre las cosas, la realidad, el refe-
rente (res) y las palabras (verba). !



199

102 SOBRE EL FUNDAMENTO DE LA MUSICA

porque sea una regla de madera mediante la cual medimos las
magnitudes de las cuerdas y el sonido, sino porque una especie
de regla es una inspeccién de este tipo, fija y firme, que no pue-
da engaiiar a ningtin investigador con indicaciones dudosas'.

12. Pero sobre estas cuestiones, hasta

Sobre la divisién de  aqui. Ahora veamos en conjunto las dife-
las voces y su rencias entre las voces'™. Toda voz es o
f’“‘plic‘”ién synechés, ala que se le dice «continua» o
diastematiké, a la que, «suspendida»'®

46 Y continua ciertamente es aquella con la

por un intervalo

43 Boecio distingue aqui dos sentidos de la palabra «regla» (canon): un
sentido material, en cuanto que instrumento de madera, hierro, etc., para medir,
y un sentido abstracto o epistemol6gico, en cuanto que formulacién, principios
o método a los que debe ajustarse un procedimiento cientifico.

144 Aunque aqui el término vox parece tener como sentido inmediato el de
«voz» humana, sin embargo, cuanto se dice es vdlido para el «sonido» en ge-
neral.

45 Traducimos como «suspendida» (es decir, «sostenida») el latin suspen-
sa (participio de suspendo) con el que Boecio designa la voz, el sonido, de la
miisica que, frente al «continuo» del habla, se mueve por saltos (intervalos: de
ahf el griego diastematiké, es decir, intervalica) desde una altura tonal a otra,
deteniéndose en cada una de ellas: suspendo, en efecto, encierra en si el doble
semantema de interrumpir, de intervalo, y de mantener, sostener cada uno de
los grados tonales.

6 Desde muy atrds los autores antiguos se muestran conscientes de las co-
rrespondencias entre la voz (sonido) del habla y la de la musica: asi lo de-
muestran los que se acercan a la cuestién desde la éptica de la gramadtica (cf.,
por ejemplo, DioM., AG II, GLK 1420, 15; o MAR. VIcT., AG 12, 5, pdg. 66, 14
ss.) como los que lo hacen desde la perspectiva de la misica, de la harménica.
Desde esta vertiente reconocen dichas correspondencias, por ejemplo, PLATON
(Filebo 17%) o ARISTOTELES (Metaf. X 1,7, pag. 1053%) y tuvo una gran trascen-
dencia la doctrina formulada por Aristéxeno en unos pasajes (Harm. 13,5y,
sobre todo, I 8, 13) cuyo eco se deja sentir luego sin cesar en toda la Antiglie-
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que, al hablar o al leer la prosa'¥’, recorremos las palabras; se
apresura, en efecto, entonces la voz a no quedar adherida'*® en
los sonidos agudos y graves, sino a recorrer ias palabras 1o més
velozmente posible; y es en dejar expeditos los sentidos'* y en
expresar las palabras' en lo que opera el impulso de la voz
continua, Diastématiké, en cambio, es la que al cantar vamos

dejando en suspenso, en la que nos ponemos al servicio no ya

de las palabras sino de los «mddulos»''; y es dicha voz en

sf particularmente tarda, haciendo ademads a través de las va-
riaciones en la «modulacién» una especie de intervalo, no de
silencio sino més bien de una cantilena suspendida'* y tarda.
A éstas, como afirma Albino'™, se afiade una tercera diferen-

dad tardia y en la Edad Media: ViTruvIO (V 4, 2), Nicémaco (Enqu. 2, 12),
CLEONIDES (Isag. 2, pag. 180, 11 ss. Jan), GAUDENCIO (Isag. 1, pag. 328, 2 ss.),
ProromEeo (Harm. 1 4), Porririo (Harm. 86, 13 ss.), ARISTIDES QUINTILIANO
(Mifs. 5, 24 ss.), ANON. BELL. (3, 340, 7 ss.; 45, 13, 13 5.), BRiENIO (1, 3).

Y La pro(r)sa oratio, expresién con la que los latinos designan, frente al
verso (versus, «vuelto», «que da la vuelta»), 1a expresién literaria que no vuel-
ve, sino que se orienta hacia adelante (pro versa), 1a cual en diversos sentidos,
entre ellos el de su ejecucién oral, se aproximaba més al habla normal.

El que aqui identifique Boecio la «voz» de la prosa artistica con la del ha-
bla y deje aparte la del verso no significa que esta tltima se identifique con la
de la misica; asf lo aclarard el autor inmediatamente, propugnando para el ver-
50, al menos para el méds solemne de la épica, una via intermedia.

148 Es decir, en no detenerse en cada una de las notas como queriendo man-
tenerla.

¥ Los «sentidos» (sensus) o «sentencias» (sententige), es decir, los signi-
ficados de las frases.

150 Aquf sermo, en lugar del verbum inmediatamente anterior,

151 Es decir, patrones o articulaciones musicales, ritmicas o tonales: recuér-
dese cuanto ha quedado dicho sobre modus, modulus, medulari; modulatio,
et¢., términos todos ellos que apuntan a la misma médula del lenguaje musical.

12 Sostenida.

153 De este Albino, que volverd a aparecer en I 26 y al que también cita Ca-
SIODORO (Inst. 11 5, 10), no ha Ilegado a nosotros escrito alguno ni sobre misi-
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cia'®, que pueda incluir voces intermedias, a saber, cuando lee-
mos los poemas de los héroes, ni a base de un curso continuo,

como la prosa, ni a base de un modo de voz sostenido y particu-

larmente calmo’™,

13. Mas la voz que es continua y, en
Que a la infinidad o sentido, aquella con la que damos

de voces le puso .
Iimites la naturalezq ~ CUTSO @ una cantilena son por naturaleza

humana™® ciertamente infinitas; en efecto, segiin la
consideracién aceptada, no hay un médu-

10" establecido bien en el despliegue de las palabras bien en la

elevacion de los tonos agudos o en la relajacién de los graves'™,

pero a unos y otros la naturaleza humana les tiene establecido
un limite propio. A la voz continua, en efecto, le pone la respi-
racién humana un término, que de ninguna manera es capaz de

ca, ni sobre geometria y 16gica, temas a propésito de los cuales lo menciona
Boecio en otra obra. Cf. CRISTANTE (1987), pags. 285 ss. y KASTER (1988),
pags. 382 s.

13 Es decir, una tercera especie o categoria,

155 Sobre este tercer tipo de voz a medio camino entre la musica y el canto,
¢f., por ejemplo, ARIST. QUINT., Miis. 14, pag. 5, 25-6, 7; MART. Cap., IX 937;
LuQUE (1998). Sobre la habitual impostacién de la voz (pldsma: QUINT., Inst.
18, 1-2; Pers. 1 15 ss.; Arist. QUINT., Miis. 1 13, pag. 31, 28; parakatalogé:
Ps.Arist., Probl. XIX 6, pdg. 80 Jan; PLUT., Miis. 1140 s.) en la recitacién de
determinados textos, ¢f. ALLEN (1973), pags. 231 ss.; NAGY (1990), pags. 17 ss.;
LuUQuE (1994), pags. 81 ss.

156 Cf. NIcOM., Enqu. 2, pags. 238 ss.

57 Una medida o patrén (modus).

138 s decir, en principio, es infinito tanto el flujo del habla en el caso de la
voz «continua», como el grado de agudeza o gravedad en los tonos de la voz
«sostenida» o «intervélica» de la miisica. Nétese, cémo aqui, mientras se iden-
tifica lo agudo con lo alto, lo grave no se caracteriza como mads bajo, sino que
se relaciona con la relajacion de las cuerdas, frente a la tensién que llevaria a lo
agudo.
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exceder; tanto, en efecto, habla cada uno continuadamente
cuanto la natural respiracion permite. A su vez, a la voz dias-
tématiké la naturaleza de los hombres le pone un término, que
determina la voz aguda y grave de ellos; tanto, en efecto, cada
uno es capaz bien de elevar la agudeza bien de aplastar la gra-
vedad' cuanto soporta la medida natural'® de su voz.

14. Ahora disertemos sobre cudles
son los limites de la audicién. Algo asi,
en efecto, suele suceder en las voces,
como cuando en las charcas o en unas
aguas tranquilas se sumerge una piedra
lanzada desde lejos. Primero, en efecto, configura una onda
en forma de un cfrculo muy pequefio, luego va esparciendo en
circulos cada vez mayores montones de ondas; y asi hasta que
exhausto el movimiento descansa de provocar olas. Y siempre
cada ondulacién posterior y mayor se difunde con un impulso
mds débil. Y si hay algo que pueda obstaculizar el crecimiento
de las ondas, enseguida el movimiento aquel se vuelve atrds y
como en direccion al centro de donde habia partido se redon-
dea en idénticas ondulaciones. Asi, por tanto, cuando el aire,
impulsado'®, ha producido un sonido, impulsa a otro préximo
y provoca en cierto modo en redondo una ola de aire y asf se
difunde y golpea simultineamente el oido de todos los que es-
tan alrededor. Y mds oscura es la voz para aquel que estuviere

Cudles son los limites
de la audicion

1% 1as ideas de «elevar» (tollo, attollo, extollo) y «comprimir», «aplastar»
(premo, deprimo) como expresiones de la «subida»/«bajada» de Ia altura tonal
del sonido son habituales entre los latinos: ¢f. LUQUE (1994), péags. 203 ss.

1% Naturalis modus.

181 Términos éstos, aer pulsus, que traen un recuerdo casi explicito de la
definicién canénica de sonido a la que hemos aludido mds arriba.

200
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més lejos, puesto que a él la onda del aire impulsado'® le llega
mas débil.

15. Hechas, por tanto, asf estas consi-

Sobre el orden de los  deraciones previas, parece que hay que
teoremas, esto es, de  decir segiin cudntos géneros se teje toda
las especulaciones  cantilena, géneros sobre los que la disci-
plina de la invencién «arménica»'® hace

sus consideraciones. Y son éstos: el diaténico [diatonum], el
chroma y la armonia'®. Géneros sobre los que sélo se podran

182 B¢ decir, del sonido (= «aire impulsado», aer pulsus).

163 s decir, la teorfa harménica en su fase de «invencién» (inventio, gr. heti-
resis), o sea, de bisqueda y seleccién de los temas y argumentos que le son
propios. Se trata, como es sabido, de la primera de las cinco fases u operacio-
nes del proceso retérico, previa a la estructuracién ordenada (dispositio, gr. td-
xis) y presentacion lingiifstica (elocutio, gr. léxis) de dichos materiales; en el
proceso del discurso retérico venian luego la memorizacién (memoria, gr.
mnémé) y la representacion (pronuntiatio, actio, gr. hypdkrisis). En Ps.CENSO-
RINO, Fragm. 9, puede verse la expresion inventio metrica para referirse a la
métrica como tal disciplina.

Emplea aquf Boecio el término cantilena con un sentido equivalente al que
tiene modulatio en el Ps.CENSORINO (XIL: species modulationis tres) y musica
melodia en MACROBIO (Sueiio 11 4, 13 melodiae musicae tria genera).

16 Bn lugar de los habituales adjetivos («diaténico», «cromatico», «enarmé-
nico»), emplea aqui Boecio para referirse a los géneros musicales los términos
diatonum, chroma y armonia, una triada de hondo arraigo entre los tratadistas
griegos (¢f., por ejemplo, ARISTOX., Harm. 55, 8 Da Rios: didtonon, chréma,
harmonia; CLEON., Isag. 3, pdg. 181, 12 Jan: didtonon, chréma, harmonia,
ANON. BELLERMANN 11 14, pag. 75, 10 Najock: harmonia, chréma, didtonon)y
latinos (V¥TR., V 4, 3: harmonia, chréma, didtonon). Boecio los enumera, tanto
aqui como en I 21, en el mismo orden que Aristéxeno o Cledénides, orden que pa-
rece responder a la idea de que el género diaténico es el fundamental y que de él
derivan los otros; hoy, en cambio, el proceso histérico de estos tres géneros se en-
tiende en el orden por el que los enumeran el Andnimo de Bellermann y Vitruvio,
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dar explicaciones, si antes disertamos sobre los tetracordos'® y
sobre c6mo, aumentado, el nimero de los nervios ha llegado al
grado de pluralidad en que ahora estd. Y esto, a su vez, se hari,
si antes dejamos constancia de a base de qué proporciones se
mezclan las «sinfonfas»'% musicales'®’.

Diatonum (genus) es una latinizacién del adjetivo griego didtonos, -on, (cf.
VITR., V 4, 3; MACR., Suefio 11 4, 139); Boecio lo emplea tanto en neutro, referi-
do, como aqui, al género «diaténico», como en masculino-femenino (diatonos),
referido a las notas de la escala (diatonos meson, diatonos hypaton). Alterna
esta forma adjetival con la otra, que es la que ha pervivido entre nosotros: dia-
tonicus, -a, -um (diatonicum genus), que responde al griego diatonikds, -€,
-6n (habitual, por ejemplo, en Aristides Quintiliano, Nicémaco o Ptolomeo).

El sustantivo griego chréma, -atos {«color», «colorido») se emplea con
~ sentido musical ya desde PLATON (Rep. 601a) y es habitual en Aristéxeno, en
PruTARCO (Miis. 11371, 1135a, 1142d) o en Ptolomeo; Boecio sélo lo emplea
aqui,en121; IV 13 y en V 16 y 18. Para referirse al correspondiente género
musical emplea el adjetivo chromaticus, -a, -um, generalizado tanto entre los
latinos (MACR., Suefio I1 4, 13; CAPELA, IX 959), como entre los griegos (ARis-
16X., Harm. 24, 18-19; 25, 2; 55, 11 Da Rios; Ptolomeo, etc.).

Armonia como designacién del género enarménico es ésta la tnica vez que
aparece en el tratado de Boecio; el autor se sirve normalmente para ello del ad-
jetivo enarmonios, -on o bien -um (genus), habitual en este lenguaje técnico
(Arist6xeno, Ptolomeo, Capela, Macrobio, etc.).

165 E] latin tetrachordum, que a su vez reproduce el griego tetrdchordon,
evidentemente hace referencia a un conjunto de cuatro cuerdas o notas. El te-
tracordo, es decir, el intervalo de cuarta, es la unidad estructural basica en la
antigua harmonfa griega. Determinado siempre por dos notas «fijas» que lo de-
limitaban, la afinacién de las notas interiores, las «movibles», daba lugar a di-
versas articulaciones que fueron los denominados «géneros» (del griego génos,
latfn genus). Cf. 121 y la nota correspondiente.

166 «Sinfonfax, recuérdese, es la transliteracién del término griego que ha-
bitualmente se traduce por consonantia.

167 Es éste precisamente el orden de exposicién que respetard Boecio en los
capitulos siguientes: hablard en primer lugar de las consonancias musicales
(caps. 16-19); luego (20), de los tetracordos iniciales y de la posterior adicion
de cuerdas y finalmente (21) de los géneros arménicos.
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Sobre las 16. {«Sinfonfa» diapasén'® es la que
consonancias de las  se hace en lo doble, como esto:
proporciones y sobre
el tonoy el
semitono'®

Diapasén

[ 1] |
Doble

\

" Diapente es la que se constituye sobre estos niimeros:

Diaperite

| * 2] - |
Sesquidltera

Diatesaron es la que consiste en esta proporcion:

Diatesaron

| * * 31 |
Sesquitercia

El tono queda comprendido en la proporcién sesquioctava,
pero en €l aiin no hay consonancia:

1% Traduciremos siempre «semitono», aunque, de suyo, la latinizacién ha-
bitual del griego hémiténion es semitonium.
1% Fl griego diapasén significa «a través de todos» (dia pasén).
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Tono
I 9]
I 8 | |
Sesquioctava

La «diapas6n y diapente»'”° se configura a partir de una co-
rrelacién triple, de este modo:

(Diapasén + diapente)

I 2] 4] |
Tripla

La «dos veces diapasén» se completa con una correlacién
cuddrupla:

(«Dos veces diapasén»)

| 2] 4| |
Cuédrupla :

La diatesaron'’ y la diapente completan una diapasén de
este modo:

| (Diapente + diatesaron) |
4
l 2| 3] |
Sesquidltera Sesquitercia)'

' Diapente: «a través de cinco» (dia pénte).
- YU Diatessdron, «a través defentre cuatro» (dia tessdron).
172 Pasaje que Friedlein, considerdndolo adiciones posteriores a Boecio, re-
dujo al aparato critico. Seguimos el texto propuesto por Bower; los diagramas,
en cambio, responden a los seleccionados por Friedlein.
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Pues, si una voz con respecto a otra voz es el doble de agu-
da o bien de grave, se producird una consonancia diapason; si
una voz es mas aguda y mds grave que otra voz en proporcién
sesquidltera o bien sesquitercia o bien sesquioctava, dard una
consonancia diapente o bien una diatesaron o bien un tono.

Asimismo, si una diapasén, como dos y cuatro, y una dia-
pente, como seis y cuatro, se conjuntan, producirdn una «sinfo-
niax tripla, que es la «diapasén y diapente»; y, si se hace dos ve-
ces una diapasén, como 2 a 4 y 4 a 8, se hard una consonancia
cuddrupla, que es la «dos veces diapasén»; y, si una sesquidlte-

‘ra y una sesquitercia, esto es, una diapente y una diatesaron,

como 2 a3y 3 a4, se conjuntan, nace una «concertacién»'” do-
ble, evidentemente, una diapasén. El cuatro, en efecto, respec-
to al 3 alcanza una proporcion sesquitercia; el tres, por su parte,
respecto al nimero binario se conjunta en colacién'™ sesquidl-
tera; y el mismo cuaternario puesto al lado del binario se acopla
a él en un emparejamiento doble'”. Mas la proporcién sesqui-
tercia crea una consonancia diatesaron; la proporcion sesquidl-
tera, una diapente; la doble, a su vez, produce una «sinfonfa»
diapasén. La diatesaron, por tanto, y la diapente conjuntan una
concertacién'”® diapason. A la inversa, el tono no puede ser di-
vidido en partes iguales; el por qué, en cambio, quedard des-
pués'’’ claro; por ahora baste conocer sélo esto, que el tono
nunca se divide en dos partes iguales. Y para que esto se reco-

13 Nuevo empleo de concinentia como sinénimo de consonantia 'y sym-
phonia.

" Emplea aquf Boecio el término conlatio, como una variante no técnica
de ratio o proportio; es la inica vez que lo hace, si bien un poco maés adelante
en este mismo capitulo, y también por dnica vez, usa el participio collati, «co-
lacionados».

5 413 x 3/2 = 12/6 = 2/1.

8 Concinentia.

7111 1-2.
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nozca con toda facilidad, sea la proporcién sesquioctava 8 y 9:
en medio de estos dos naturalmente no caerd ningtin niimero'’s,
Estos, pues, multipliquémoslos por el niimero binario y se ha-
cen dos veces 8, el 16; dos veces 9, el 18. Entre 16 y 18, en cam-
bio, cae naturalmente un solo nimero, que es, puede verse, el 17.
Dispénganse en orden: 16, 17, 18. Por tanto, 16 y 18, colacio-
nados'”, mantienen una proporcién sesquioctava y, por tanto,
un tono. Pero esta proporcion, el niimero del medio, el 17, nola 203
parte en dos iguales; emparejado, en efecto, con el 16, contiene
en sf al 16 en su totalidad y una decimosexta parte, es decir, la
unidad. Si, en cambio, con €l, esto es con el 17, se empareja el
tercero, el 18 lo contiene entero y su decimoséptima parte; no,
por tanto, en las mismas partes supera al menor y es superado
por el mayor. Es menor la parte decimoséptima; mayor, la deci-

" mosexta. Mas una y otra entidad toman el nombre de semito-
nos, no porque exactamente los semitonos sean por igual mita-
des™®, sino porque «semi» se suele decir de 1o que no llega a la
totalidad. Pero entre éstos uno toma el nombre de semitono ma-
yor, y otro, el de menor'®’, ‘

V7% Es decir, ninglin niimero natural,

17 He aqui el collati a que nos referfamos antes.

18 Traducimos asf la expresin semifonia ... media, que, sin embargo, se
podria también entender como «semitonos medios», es decir, intermedios, lo
cual (¢f. BowkR [1989], pdg. 26, nota 87) podria traer ecos de la teorfa de las
medias que desarrollard Boecio luego en los dos libros siguientes. Allf, en con-
creto en Il 1 y 2, volverd sobre estos mismos argumentos en términos seme-
jantes y sirviéndose de los mismos nimeros.

81 Cf. 1128 ss.
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17. Lo que es, de hecho, un semitono
En qué primeros  fneero!® o en qué ndmeros bésicos se
numeros Se . .
constititye el constituye, voy ahora a explicarlo con
semitono mas claridad. En efecto, lo que sobre la
divisién del tono ha quedado dicho, no
obedece a que quisiéramos mostrar las medidas de los semito-
nos, sino, més bien, a que decfamos que el tono no puede des-
coyuntarse en dos partes iguales. La que es la consonancia dia-
tesaron es precisamente de cuatro voces y tres intervalos;
consta, en cambio, de dos tonos y de un semitono no integro.

Sea el siguiente grafico'®*;

| 192 [ 216 [ 243 [ 256 |

Si, por tanto, el niimero 192 se empareja con el 256, se hard
una proporcién sesquitercia y resonard una concertacién diate-
saron. Pero si emparejamos el 216 con el 192, la proporcién es
sesquioctava; efectivamente, la diferencia entre ellos es 24, que
es la octava parte de 190 y dos'®. Es, en efecto, un tono. Vice-

182 Traducimos asf la expresion primi numeri que Boecio emplea en tres
ocasiones (dos en este capitulo y una en III 14) con un sentido distinto al téc-
nico de «ntimeros primos» (cf. Aritm. 113-18).

'8 Traducimos asf la expresion infegrum semitonum en la que Boecio emplea
el término infegrum en un sentido en cierto modo contradictorio con el del inte-
gritas que ha usado un poco antes, al final del capitulo anterior: al calificar aqui de
«integro» lo que acaba de considerar por definicién «semi-», incurre el autor en
una cierta inconsecuencia terminolégica que, como vamos a ver enseguida, se dejé
sentir en la comprensién del pasaje y en la transmisién manuscrita del mismo.

1% Boecio emplea el término descriptio para referirse a los diagramas que ad-
junta a su exposicién; sin embargo, la tradicién manuscrita no se muestra unéni-
me en la disposicién de dichos diagramas: en este caso, por ejemplo, los manus-
critos mas antignos presentan las cifras que siguen dentro del texto, sin enmarcar.

18 Con frecuencia en el texto de Boecio se mezclan palabras y cifras en la
escritura de los niimeros.
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versa, si el 243 se empareja con el 216, habrd una segunda pro-
porcion sesquioctava; pues la diferencia entre ellos, 27, se reco-
noce como la octava parte de 216. Queda el emparejamiento
del 256 con el 243, cuya diferencia es 13, que, contado ocho ve-
ces', se ve que no completa la mitad'®’” de 243. No es, por tan-
to, un semitono, sino menos de un semitono. En efecto, se pen-
sarfa en justicia®® que es un semitono fntegro si la diferencia
entre ellos, que es 13, contada ocho veces, hubiese podido igua-
lar 1a mitad del nimero 243. Y es menos que un verdadero semi-

tono el emparejamiento de doscientos cuarenta y tres con 256'%.

18. Viceversa, la consonancia diapen-

Que la diatesaron te es en concreto de cinco voces, cuatro

dista de la digpente  intervalos, tres tonos y un semitono me-

un tono nor. Péngase, en efecto, el mismo niimero

192 y témese su sesquidltero, que referido

a €l haga la consonancia diapente. Sea, pues, el nimero 288.

Por tanto, en medio de éste y del 192 anteriormente tomado

pénganse estos nimeros: 216, 243, 256; y quede de este modo
configurado el siguiente grafico'”:

| 192 [ 216 ] 243 | 256 | 288 ]

18 Eg decir, multiplicado por ocho.

18 Queremos, no obstante, advertir que Boecio emplea en este pasaje el
término medietas, que podria traer resonancias de «la media», y no dimidiun,
«la mitad».

18 Jure, la palabra latina que aqui se emplea, es sin duda connotativo del ri-
gor de los célculos de 1a harmonfa aritmética de los pitagéricos.

189 Sobre todo ello volverd Boecio en 11 28 ss.

19 Diagrama, que, sin embargo, como el anterior, Friedlein no presentaba
como tal, sino embutido en el cuerpo del texto.

204
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En el grifico de mds arriba, por tanto, quedé demostrado
que 192 y 256 contienen dos tonos y un semitono. Queda, por
tanto, el emparejamiento del 256" con el 288, que es ses-
quioctavo, esto es, un tono, y la diferencia entre ellos es 32, que
es la octava parte de doscientos cincuenta y seis. Y asi queda
demostrado que la consonancia diapente consiste en tres tonos
y un semitono. Pero hace un momento la consonancia diatesa-
ron iba del ndimero 192 hasta el 256; ahora, de hecho, la dia-
pente se extiende desde el mismo nimero 192 hasta el 288. Es
superada, por tanto, la consonancia diatesaron por la diapente
en aquella proporcién que se halla contenida entre los nimeros
256 y 288, y hay aqui un tono. La «sinfonfa» diatesaron, por
tanto, es sobrepasada por la diapente en un tono'*2,

19. La consonancia diapasén consta

La diapasén se de cinco tonos y dos semitonos, que, sin
conjunta a base de b 1 .

cinco tonos y dos ~ ©Mbargo, no completan un tono; puesto

semitonos que, en efecto, ha quedado demostrado

que una diapasén se constituye a base de
una diatesaron y una diapente, y la diatesaron se ha probado que

¥ Donde Friedlein (pdg. 204, 21) lefa ducentorum se debe leer ducento-
rum quinquaginta VI: lo exige el contexto y es la lectura de los manuscritos.

¥2 1.a definicién de tono como la diferencia entre una quinta y una cuarta
aparece consagrada en la antigua teorfa musical, tanto por parte de quienes lo
conciben como distancia o magnitud intervalica («El tono es la diferencia en
magnitud entre las dos primeras consonancias —la cuarta y la quinta—»: ARIS-
TOX., Harm. 21, 22 s.) como por parte de quienes (la tradicién pitagérica desde
FiLoLao, VS 44 B6 DK) lo expresan mediante una proporcién: el légos epdg-
doos es 9/8 = 3/2 : 4/3, es decir, la diferencia entre una quinta (/égos hemidlios)
y una cuarta (légos epitritos): «Queda por considerar el intervalo de tono y mos-
trar que es epdgdoo. Hemos aprendido que si de un intervalo hemidlico se resta
un intervalo epitrito, el resultado es el intervalo de un tono. En consecuencia, el
intervalo de tono es epdgdoo»: Ps.BucL., Sect. can. prop. 13, pag. 160.
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consta de dos tonos y un semitono, y la diapente, de tres tonos
y un semitono, juntas en una hacen cinco tonos. Pero, puesto
que aquellos dos semitonos no eran mitades integras, su con-
juncioén no llega hasta uno pleno, sino que supera ciertamente la
mitad, mas se queda por debajo de la totalidad. Y es la diapa-
s6n, segtin esta razén'”, de cinco tonos y dos semitonos, los
cuales, asf como no aspiran a un tono integro, asi van mas all4
de un semitono integro'®., Pero cudl es la razén de estas cosas o
bien cémo se llega a encontrar las propias consonancias musi-
cales quedard después allanado con mayor transparencia. En-
tretanto, a la presente disquisicidn, en condiciones de mediana
comprensidn, hay que concederle crédito; una firme fe omni-
moda serd de asumir luego, cuando mediante su propia demos-
tracién cada una de las cuestiones haya quedado clara. Asi, por

 tanto, dispuestas'® estas cosas, disertemos un momento sobre
los nervios de la citara y sobre sus nombres, y de qué modo fue-
ron afiadidas'® y cudl es la causa de sus nombres; a quienes, en
efecto, lleguen primero al conocimiento de estas cosas, les serd
facil comprender cientificamente las que siguen'?’.

Un intervalo de tono es el que mediaba entre la mésé y la rrité, es decir, el
que quedaba entre los dos tetracordos de la octava, la disyuncién que los sepa-
raba: «El (intervalo que queda) en medio de la mésé y la trité es epégdoo»: FI-
LOLAO, VS 44 B6 DK,

193 Segiin este cdlculo o cuenta,

94 Cf 131 T 4.

1% Nuevo eco del proceso retdrico, ahora, en concreto, de su segunda fase,
la dispositio, es decir, segin vimos, la eficaz organizacién de los temas y ma-
teriales encontrados en la fase anterior, la inventio.

1% Femenino discordante que denota que con el término «nervios» Boecio
se referfa a las «cuerdas».

197 Se trata, como se ve, de un capftulo de transicién, con funcién mas me-
todolégica o estructural que expositiva. En efecto, lo que se dice de la octava
es simplemente una recopilacién de ideas ya expuestas y tiene el cardcter ge-
neral de la promesa de ulteriores explicaciones m4s a fondo. Parecido a éste es
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20. Simple refiere Nicémaco'® que

Sobre las adiciones  fue la miisica en un principio, hasta el
de cuerdas Y los punto de que estaba constituida por cuatro
nombres de éstas nervios'”, y esto dur6 hasta Orfeo, de ma-
nera que, en efecto, el primer nervio y el

cuarto hicieran resonar la consonancia diapasén, los interme-
dios, en cambio, en relacién con ellos mismos alternativamente
y a los extremos, la diapente y la diatesaron®®; y nada, de hecho,
habia en ellos incénsono®'; a imitacién, puede verse, de la mu-

el capitulo I 33, donde también se echa mano de la idea de que hay que conce-
der crédito a lo dicho.

1% No ha llegado a nosotros ningtin escrito de Nic6maco sobre la cuestion;
aun asf, él mismo (Enqu. 11, pag. 260, 4) prometié un relato completo sobre el
desarrollo del sistema de la misica a partir del tetracordo inicial. No se descar-
ta, por tanto, la idea de que la exposicién que presenta aqui Boecio, por cierto
la mds completa al respecto que nos ha legado la Antigiiedad, sea heredera del
mencionado relato de Nic6maco, atin en circulacién cuando escribia Boecio.

19 Sobre la antigiiedad de esta lira de cuatro cuerdas, ¢f. TERPANDRO,
Fragm. 5; BSTRAB., Geo. XII1 3, 4; PLIN., Nat. VI 56 y 204; CENs., Fragm. 12.

M fiste parece ser el Gnico sentido posible (cf., por ejemplo, BOWER
[1989]: «while the middle strings each in turn sounded the «diapente» and the
«diatessaron» with the strings nearest them and those most distant»; MARZI
[1990], pag. 308 y nota 31: «mentre quelle di mezzo, nei loro rapporti con le
estreme, determinavano la diapente ¢ la diatessaron»; MEYER [2004]: «celles
du milieu étaient réciproquement {en rapport de ton) et en relation de quinte et
de quarte avec les cordes plus €loignées») de esta frase de Boecio (medii vero
ad se invicem atque ad extremos diapente ac diatessaron), sin duda problema-
tica si se entiende ad se invicem como expresion de la relacién de las dos cuer-
das intermedias entre si: ¢f. PAUL (1872), pdg. 22; Przzant (1965), pags. 58 s.

P Inconsonus, como ya dijimos, es una variante del neologismo inconso-
nans, que vimos mds arriba, en el capitulo T 10 (¢f. también T 27); contribuye
asf la terminologia a poner de manifiesto la relacién entre ambos capitulos, que
evidentemente va mds all4; en efecto, la afinacién de las cuatro cuerdas de esta
lira refleja el sistema de proporciones 6:8:9:12, allf explicado, inducido por Pi-
tdgoras a partir de los pesos de los martillos: las cuerdas extremas, 6/12, repro-
ducen una consonancia de octava; las medias dan lugar cada una, alternativa-
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sica mundana, que se constituye a partir de los cuatro elementos®?.
De este cuadricordo® se dice que Mercurio fue el inventor*™. Una

mente, por relacién a las extremas, a un intervalo de cuarta (8/6 = 4/3) y otro de
quinta (8/12 = 2/3) o uno de quinta (9/6 = 3/2) y otro de cuarta (9/12 = 3/4). Es
la misma antigua doctrina pitagérica que recogen, por ejemplo, CENSORINO,
Sobre el dia del nacimiento 10, 10, quien presenta dichas cifras como longitu-
des de cuatro tibias, o FAvoNIo EuLoGlo, Suefio 22, 10 y 24, donde se habla,
como aqui, de cuatro cuerdas (un «tetracordo»).

22 La tierra, el agua, el aire y el fuego: toda la misica (Ia misica instru-
mental, como la llama Boecio), en efecto, es reflejo de la estructura harménica
del universo, de la «miisica mundana».

3 Boecio recurre a esta latinizacién del habitual término griego «tetracor-
do» (tetrdchordon) que se hallaba perfectamente aclimatado en latin: ¢f, por
ejemplo, VITR., V 4. Recuérdese, en otro sentido, la presencia de este mismo
«tetracordo» en Favonio Eulogio, a la que acabamos de referirnos.

24 Es un hdbito hondamente arraigado en el mundo antiguo el asignar a las
cosas (hallazgos técnicos, aparatos, formas literarias, versuales o musicales,
etc.) un inventor (inventor) o promotor (auctor), que las caracteriza, las ubica
histéricamente, les da en ocasiones nombre, etc. En el ambito de 14 misica,
que, por supuesto, no es ajeno a este habito, tal asignacién de «inventores» re-
sulta especialmente compleja e insegura, dada, sin ir mds lejos, la frecuencia
con que se asignan m4s de uno a un mismo instrumento, forma, etc. (¢f, KLEIN-
GUNTHER [1934], pags. 22 ss., 135 ss.). En este pasaje boeciano, en el que casi
todos los nombres de inventores que se aducen son confirmados por otras fuen-
tes, llama, por ejemplo, la atencién la ausencia de otros de particular prestigio
en este sentido como Frinis, Siménides, Tamiris o Melanipides,

Mercurio, en efecto, segtin ciertas tradiciones, ensefié a Orfeo a tocar la lira
o incluso fue el inventor del instrumento; sin embargo, en esas tradiciones o
bien no se habla del nimero de cuerdas de dicho instrumento (AroLop., Bibl, 111
10, 2; Hor., Ca. I 10} o bien se le asigna un niimero distinto de cuatro: siete
(Howm., Himno a Merc. 15 ss.; Nicm., Excerpta 1, pdg. 266 Jan) o tres (Diop.
Stc., Bibl. 116, 2).

El tetracordo (que es a ]a vez un instrumento y una entidad arménica) y el
intervalo de cuarta que lo sustenta, fue un elemento basico en la constitucién
del sistema tonal griego, lo cual no supone nada extraordinario; hoy la etno-
musicologia tiene demostrado el importante papel estructural que dicho inter-
valo juega en la misica de muchos pueblos: ¢f. al respecto los estudios de
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quinta cuerda afiadié después Torebo’®, hijo de Atis, que fue
rey de los lidios. Hiagnis, el frigio, por su parte, agregé a éstas
un sexto nervio®®. Y un séptimo nervio fue adjuntado por Ter-

andro, el lesbio®, a semejanza, puede verse, de los siete pla-
p

netas®®,

Sachs, mencionados por WEST (1992), pdg. 163. No es, pues, de extrafiar que
a este tetracordo, como enseguida al heptacordo (es decir, la estructura que sus-
tenta la otra consonancia bésica, la octava), se le reconociera una entidad tras-
cendente, metafisica, cGsmica.

25 Bower propone leer Toroebus, en lugar del Coroebus de Friedlein; PLU-
TARCO (Mils. 1136C) nombra a Torebo como el primero que se sirvié de la har-
monia lidia.

206 Asf en Nicémaco; ATENEO (Deipn. XIV 624) dice que Arist6xeno con-
sideraba a Hiagnis el inventor de la harmonia frigia.

%7 Las fuentes antiguas relacionan a Terpandro con el heptacordo bien de
un modo genérico (PS.ARIST., Probl. 32; Suidas, s.v.; NIcdM., Excerpta 1),
bien como transformador del tetracordo mediante la adicién de tres cuerdas
(TERPANDRO, Fragm. 5; ESTRAB., Geo. XIII 3 s.; PLIN., Nat. VII 56 y 204),
bien, como es el caso de Boecio, por haber aiiadido una séptima cuerda a las
seis existentes (PLUT., Instituta Laconica XVII 238C; Miis. 1140F).

208 E| heptacordo asi formado corresponde a una escala o sistema que cu-
brirfa un 4mbito tonal de séptima, a base de dos tetracordos conjuntos (mi'-la-
re?), o incluso de octava, si se sumaban dos tetracordos disjuntos: mi'-la-si-
mi?). Los dos tetracordos de dicha séptima, tal como, segiin la tradicién, quedé
fijada por Terpandro, serfan ambos de tipo dorio (PLUT., Miis. 1140F asigna a
Terpandro la introduccién de una nété doria), a base, aproximadamente, segin
notacién moderna, de semitono (s) - tono {T)- tono (T) (en el género diaténico,
se entiende: mi-fa-sol-la; la-sib-do’re’. Surge asf el tipo de octava asociado
luego al modo dorio: hypdte (méson) -nété (diezeugménon): s-T-T~(T)-s-T-T
(marcamos en negrita y entre paréntesis el que serfa el tono «diazéutico», es
decir, como enseguida veremos, de disyuncién o separacién de los dos tetra-
cordos), por ejemplo, mi' - mi*). Un tetracordo de tipo lidio (T-T-s: fa-sol-la-
sib) se podria reconocer entre la segunda y la quinta cuerda, introducida por el
lidio Torebo; uno de tipo frigio (T-s-T: sol-la-sib-do?), entre la tercera y la sex-
ta cuerda introducida por el frigio Hiagnis. En cualquier caso, la procedencia
geogrifica de los inventores que aqui se aducen cumple la funcién caracteriza-
dora habitual en estas atribuciones.
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Y entre éstas®® la que era justo la mds grave fue llamada
hypate®™, en cuanto que mayor y mds honorable, de donde a Ji-
piter también lo llaman hypatos. Al cénsul asimismo lo desig-
nan con el mismo nombre por lo sobresaliente de su dignidad;
y dicha cuerda fue atribuida a Saturno por la lentitud de su mo-
vimiento y la gravedad de su sonido®"'. Parhypate*?, 1a segun-
da, como dispuesta y colocada junto a la hypate. Lichanos, la
tercera, por aquello de que lichanos se le dice al dedo que no-
sotros llamamos indice; el griego a partir de lingere®™ lo llama
lichanos. Y, puesto que al cantar*, el dedo indice, que es el /i-

2% Nétese el paso del masculino («nervio») al femenino («cuerda»).
21 Como el de las que vienen a continuacién, este nombre es la sustan-
tivacién de un adjetivo, en género femenino por ir referido a «cuerda»:

hypdté chordé. En nuestra traduccién, al igual que con los de las conso-
nancias, presentaremos todos los nombres de este tipo transliterados, tal
como los presenta Boecio, en cursiva y sin'tildes acentuales. Los distingui-
remos asi de las palabras griegas que nosotros transliteramos; en cursiva y
acentuadas.

! ParadGjicamente para nosotros, acostumbrados a la metifora espacial,
«alto»/«bajo», en el campo de los distintos grados tonales, los griegos designa-
ron la nota mds grave como «la mds alta», «la suprema», denominacién que,
como se ve, llevaba ademds connotaciones de mayor solemnidad. El nombre
puede obedecer también a que se trata de la nota que produce la cuerda mds alta
en la disposicién del instrumento a la hora de tocar o a que es la nota que se
asigna a la 6rbita planetaria suprema, la de Saturno (cf. I 27), en el sistema de
la «miisica celestial», lo cual se compadece con la mayor longitud de la imagi-
naria cuerda vibradora en esa lira del universo.

212 E] mantenimiento de la # por parte de Boecio en su transliteracién del
griego parypdté obedece a una especie de recomposicién etimolGgica del tér-
mino, tal como se deduce de la explicacién que él mismo afiade.

23 Verbo latino equivalente al griego lefchd, que significa tocar con la len-
gua (lingua), lamer.

24 En latin el verbo cano o el sustantivo cantus se usan no sélo referidos
a la misica vocal, sino también a la instrumental; de ahi que esta expresién
«al cantar» (en el canto, in canendo) no haya por qué entenderla «en el canto
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chanos, se encontraba aplicado a aquella cuerda que era la ter-
cera a partir de la iypate, por eso ella misma también fue lla-
mada lichanos. A la cuarta se le dice mese, puesto que entre las
7 siempre es la de en medio. La quinta es la paramese, en cuan-
to que colocada junto a la media. A la séptima, a su vez, se le
dice nete, en cuanto que neate, esto es, inferior’, entre la cual
nete y la paramese, la que es la sexta, se llama paranete, en
cuanto que ubicada junto a la nete. A la paramese, de hecho,
puesto que es la tercera a partir de la nete, con ese mismo voca-
blo se la denomina también frite; de manera que quedaria este
grafico:

hypate
parhypate
lichanos

mese

paramese o trite
paranete

nete*'

acompaiiado», sino que directamente tiene también el sentido de «en el son» de
un instrumento, «al sonar», e incluso «al tocar» un instrumento.

45 Surge aqui una dificultad terminolégica semejante a la de la hypdté. Se
trata, en efecto, de la nota mds aguda de esta escala, nota que desde nuestra
perspectiva serfa «la mds alta», pero que los griegos designaron como el su-
perlativo nété, que quiere decir, la extrema, la dltima, segiin una opinién ex-
tendida, porque era la nota que daba la cuerda mas alejada del cuerpo del eje-
cutante. Ni siquiera el término inferior con que la designa Boecio recoge
exactamente este sentido, pues, aunque implica la idea de categoria o rango, en
cuanto que, contrapuesta a-la suprema (hypdté), tiene también connotaciones
de una ubicacién espacial més baja, cosa que no se da en el término griego.

46 Agf, pues, los siete grados o notas del sistema heptatonal, configurado
precisamente a partir de la lira de siete cuerdas, habrfan recibido su nombre del
de las cuerdas de dicho instrumento: Hypdté (chordé): «la suprema», «la més
alta»); Parypdté («la que estd al lado de la mds alta»); Lichanos («la del dedo
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A éstas Lica6én de Samos®'’ adjunté una octava, y entre la

paramese, a la que también se le dice trite, y 1a paranete ajustd
un nervio intermedio, de forma que era el tercero a partir de la
nete; y paranete, en efecto, se llamé sélo la que estaba coloca-
da después de la mediana. El nombre de trife, de hecho, lo per-
dié después de que entre ella y la paranete, en el tercer lugar a
partir de la nete, fue ubicado un nervio que oportunamente re-
cibirfa el nombre de trite; de modo que el octacordo segiin la
adicién de Licadn es éste®'®;

- indice»); Mésé («la de en medio»); Trité («la tercera», a partir de la N&té); Pa-
ranété («la que estd al lado de la Nété); Nété («la dltimax, «la de abajo»).

Como se ve, los nombres en esta serie tienen un sentido basicamente posicio-
nal (con respecto a la posicién de las respectivas cuerdas en el instrumento) y no
funcional o dindmico (es decir, en cuanto clementos del sistema o conjunto).

Destacan, por supuesto, siempre entre ellas las correspondientes a las notas
externas («fijas») de los tetracordos: 1a Hypdte, la Mésé y 1a Nété, son ellas los
pilares bdsicos de la estructura y a ellas, de uno u otro modo, van referidas
las demds. Puede incluso que tales nombres remonten a una época primitiva
en que las liras constaban s6lo de tres cuerdas; a una lira de cuatro cuerdas mejor
que a una de siete, donde el dedo indice dificilmente se habria relacionado con
una cuerda concreta, apuntaria también la consagracién de Lichands como
cuarto término auténomo, no relativo.

27 Hay razones para pensar (cf. BowER [1989], pag. 32, nota ad loc.) que
este Licaén de Samos, que ninguna otra fuente antigua menciona en relacién
con la octava cuerda de la lira, no sea otro que el propio Pitdgoras: Lycaon
(lobo) al igual que Lucumo (jefe de tribu entre los etruscos; «Lidcumo de Sa-
mos» se le dice a veces a Pitdgoras) podrian ser antiguos nombres cultuales del
filésofo; a Pitdgoras asigna NicoMaco (Enqu. 5, pag. 244 s.) la adicién de esta
cuetrda; Suidas y PLINIO (Nat. VII 204), en cambio, se la atribuyen a Siméni-
des de Ceos.

28 Aqui, a pesar de los necesarios ajustes, los nombres de las notas man-
tienen adn plenamente su sentido posicional.
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——hypate
——parhypate
——lichanos
——mese
——paramese
——trite
——paranete
L——nete

En las dos disposiciones®" anteriores del eptacordo™ y del
octacordo, al eptacordo, en efecto, se le dice synemmenon, es
decir, conjunto; al octacordo, de hecho, diezeugmenon, es de-
cir, disjunto. En el eptacordo, en efecto, un tetracordo es
la hypate, la parhypate, 1a lichanos, 1a mese; €l otro, la mese, la
paramese, la paranete, la nete, toda vez que el nervio mese lo
contamos con el segundo. Y por ello los dos tetracordos por
medio de la mese se conjuntan. En el octacordo, en cambio,
puesto que son ocho las cuerdas, las cuatro superiores, esto s,
la hypate, 1a parhypate, la lichanos, 1a mese, completan un te-
tracordo. Uno, en efecto, disjunto de éste e integro empieza
desde la paramese y avanza por la trite y 1a paranete y va a fi-
nalizar a la nete. Y hay una disyuncion, que se llama diazeuxis,
y un tono es la distancia entre la mese y la paramese. Aqui, por
tanto, la mese sélo mantiene propiamente el nombre; no es la de
en medio por su posicidn, porque en un octacordo son precisa-
mente dos las que se aprecian siempre en medio, pero una sola
en medio no puede encontrarse.

220

29 De nuevo el tecnicismo retérico dispositio con su significado de organi-
zacién o estructura de un conjunto; asf lo seguird usando Boecio en pasajes su-
cesivos. -

220 Boecio (o el texto transmitido) omite aquf, como en «armonia», la &, co-
rrespondiente a la aspiracidn inicial de la palabra griega, heptdchordos, -on; 1a
mantiene, en cambio, por ejemplo, en hypate.
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Profrasto Periotes™!, a su vez, por la parte mds grave afiadi6
una cuerda, de modo que hacia en total un eneacordo; cuerda

que, puesto que fue afiadida sobre la Ziypate, tomé el nombre de

hyperhypate®®; cuerda que en un principio ciertamente, mien-
14

tras la citara era de s6lo nueve cuerdas, se llamaba hyperhypa-
te; ahora, en cambio, se le dice lichanos hypaton®®, al haber
sido sobreafiadidas otras, en un orden y disposicidn en el que,
como vino a parar al dedo indice, fue llamada lichanos. Pero

22! Fs decir, Profrasto Pieriotes o de Pieria, al que también Nic6MAco (Ex-
cerpta 4, pag. 274) atribuye la invencidén de esta novena cuerda. Su nombre,
problemadtico (Meibom lo cambiaba en Theophrastus), podria evocar una ima-
gen de profeta o adivino, que vendrfa ademés apoyada por su patria, Pieria, en
la zona donde se ubica el monte Olimpo, la morada de las Musas. Esta proce-
- dencia geogréfica recuerda asimismo a Tracia y a Didnisos y, en definitiva, a
la harmonia frigia; con la adicién de la novena cuerda tomaba, en efecto, cuer-
po el tipo de octava que se asocia al modo frigio (lichands hyp.-paranété die-
zeugménon: T-s-T-T~(T)-s-T, por ejemplo, re' - re?): ¢f. BOWER (1989), pég.
34, nota ad loc.

22 Algo asi como «supersupremas; el nombre se halla también atestiguado
en ARISTIDES QUINTILIANO (Miis. I 6, pdg. 8, 12) y en TRASILO (en TEGN DE
EsMIRNA, Expositio 11 35, pag. 88, 18). La transliteraci6n del griego hyperypd-
té introduciendo una # en medio de la palabra supone una reconstruccién eti-
moldgica (hypér hypdté) del tipo de la que vimos antes en parhypate.

La presencia del término hiyperypdté («la que esta mas alla de la hypdré»)
para designar la nota afladida por la parte grave en un sistema de nueve grados,
implica la relativizacién del término hypdté, que empieza a perder su sentido
«posicional» (la mas alta, la mas grave) en beneficio de un nuevo sentido «di-
ndmico» (un grado més del sistema, definido por su relacién con los demads).

Hay indicios para pensar que este sistema de nueve notas correspondiera a
un auténtico instrumento: ATENEO (Deipn. 636F) se refiere a é1 como ya obso-
leto. De este tipo serfa la escala doria remontable a Damén, mencionada por
ARISTIDES QUINTILIANO (Miis. 19, pags. 18, 5 ss. y II 14, pags. 80 s.): re' (hypery-
pdie) — mi' (hypdté) — mi'+/fa' (parypdté) — fal/sol! (lichanés) — 1a* (mésé)
—si' (paramésé) — si' + /do® (trite) — do*fre? (paranété) — reYmi? (nété).

2 «Lichanés de las supremas»: aunque la transcripcién que hace Boecio
no lo refleja, hypdton es un genitivo de plural.
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esto se hard patente mds tarde; por ahora la ordenacién del enea-
cordo se presenta asi:

—— hyperhypate
—— hypate
——parhypate
——lichanos -
——mese

—— paramese
——trite
——paranete

——nefte

Histieo de Colofén**, a su vez, ajusté una décima cuerda
209 a la parte més grave; y Timoteo de Mileto, a su vez, una undé-
cima®®, las cuales, puesto que fueron afiadidas sobre la hypate

2 Mencionado también por NICOMAcO (Excerpta 4, pag. 274), no se lo
vuelve a nombrar en ningiin otro contexto musical. Histieo, sin embargo, se lla-
mé un tirano de Mileto que mantuvo relaciones con ciertas cindades de Jonia;
Colofén, por su parte, una de las doce ciudades jonias capturadas por los lidios,
pertenece al drea de la cultura musical lidia; de ah{ la posibilidad (Bower
[1989], pag. 35) de relacionar este sistema de diez cuerdas con el tipo de octa-
va asociada al modo lidio: parypdté hypdaton—irité diezeugmenon: T-T-s-T-T-
(T)-s, por ejemplo, do’ - do?.

25 Fl propio TIMOTEO (fr. 19, 234-243) se relaciona a si mismo con la lira
de once cuerdas, colocando su nombre al lado de los de Orfeo o Terpandro.
Segiin PAUSANIAS (Descripcion de Grecia 111 12), Timoteo afiadi cuatro cuer-
das a las siete tradicionales; Suidas, en cambio, le asigna la adicién de las cuerdas
décima y octava; es NICOMACO (Excerpta 4, pdg. 274), y con €l Boecio, el que
reduce la innovacién de Timoteo a la undécima cuerda.

Prutarco (Miis. 1144F), aunque sin mencionar en ello a Timoteo, relaciona
el castigo infligido por los espartanos a ciertos misicos con la adicién de cuer-
das a la lira y con la introduccién del modo mixolidio; en efecto, esta undécima
cuerda da cuerpo al tipo de octava ligado al modo mixolidio: /iypdte hypdton-
paramésé: s-T-T-s-T-T-(T), por ejemplo, si - si' (¢f. BOWER [19891, loc. cit.).
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y la parhypate, fueron llamadas hypate hypaton®®, en cuanto
que las mds grandes de las grandes o las mds graves de las gra-
ves o las excelentes de las excelentes™ . Pero fue llamada la pri-
mera de entre las 11 hypate hypaton; la segunda, a su vez,
parhypate hypaton, puesto que estd colocada junto a la hypate
hypaton. La tercera, que hasta el momento en el eneacordo se
llamaba Zyperfiypate, tomé el nombre de lichanos hypaton®®.
La cuarta, en cambio, la hiypate, mantuvo el antiguo nombre; la
quinta, la parhypate; la sexta, la lichanos, guardando, puede
verse, el antiguo vocablo; la séptima, la mese; la octava, la pa-
ramese; lanovena, la trite; la décima, 1a paranete; la undécima,
la nete. Asf, pues, un tetracordo es: hypate hypaton, parhypate
hypaton, lichanos hypaton, hypate; y otro: hypate, parhypate,
lichanos, mese. Y éstos efectivamente son conjuntos. Un terce-
10, @ SU Vez, eS: paramese, trite, paranete, nete.

El nidmero de cuerdas (ordinariamente siete) de 1a antigua lira es una cues-
tién problemdtica, como lo es también c6mo a partir de las habituales siete
cuerdas se hacian sonar las numerosas notas de los sistemas que superaban am-
pliamente el 4mbito de la octava (hasta de veintiocho notas habla NicémAco:
pag. 274 Jan): sobre esta ditima cuesti6n, ¢f. THURN (1998) y 1a propuesta que
allf se formula, no sélo contrastada experimentalmente, sino compatible, a jui-
cio del autor, con las antiguas reproducciones gréficas, con el sistema de nota-
ci6én de la mdsica instrumental, con diversos testimonios y con los fragmentos
de muisica conservados.

% En la transliteracién hypate hypaton la primera palabra, de acuerdo con
el contexto, puede entenderse aqui como «hypatae», es decir, hypdtai, o sea, en
nominativo plural; «hypaton», por su parte aqui y en lo que sigue ya es clara-
mente un genitivo plural hypdton: «la suprema de las supremas».

*" De suyo, eran las cuerdas mds largas y producifan los sonidos mds graves;
el considerarlas «excelentes», es decir, las que sobresalen, las mas altas, podria
responder, como hemos dicho, bien a 1a posicién de dichas cuerdas en el instru-
mento a la hora de tocar o bien a la asignacién de dichas notas (y cuerdas) a las
esferas mds elevadas (més distantes de 1a Tierra) en la misica celestial.

28 Es decir, «lichands de las supremas».
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Mas, puesto que entre el tetracordo superior, que es la kypate
hypaton, 1a parhypate hypaton, a lichanos hypaton, la hypate, y
el inferior, que es la paramese, la trite, 1a paranete, (la nete), re-
sulta un tetracordo intermedio por su posicién, que es la hypate,
la parhypate, la lichanos, la mese, todo este tetracordo interme-
dio fue llamado meson, en cuanto que de las intermedias®™, y se
hace la denominacién con este aditamento: hypate meson, parhy-
pate meson, lichanos meson, mese. Puesto que, de hecho, entre
este tetracordo meson y el inferior, que es el de las netae™, hay
una disyuncién entre la mese, puede verse, y la paramese, todo el
tetracordo inferior fue lamado de las disjuntas, esto es, diezeug-
menon, con este aditamento, puede verse: paramese diezeugrnie-
non®!, trite diezeugmenon, paranete diezeugmenon, nete die-

210 zeugmenon, de forma que queda un gréfico de este modo:

—— hypate hypaton
——parhypate hypaton
——lichanos hypaton
————hypate meson
——parhypate meson
——lichanos meson
——rmese

——paramese diezeugmenon
——trite diezeugmenon
——paranete diezeugmenon
\——nete diezeugmenon

29 Aqui, como el mismo Boecio aclara, mésdn es evidenternente un geniti-
vo plural.

B0 Boecio, como en ocasiones posteriores, latiniza el término griego y es-
cribe netarum (gen. pl.) en lugar de néton. Si se quisiera reflejar en la traduc-
cién dicha latinizacién habria que decir algo asf como «las netas».

B! La denominacién paramésé diezeugmeéndn no se encuentra en ningdn
otro pasaje de Boecio ni de ninguna otra fuente antigua; puede que aqui obe-
dezca al deseo de poner de relieve la disyuncién existente entre ella y la mése.
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Hay, por tanto, aqui entre la paramese y la mese una dis-
yuncién y por ello este tetracordo fue llamado diezeugmenon®2.
Y, si la paramese se suprimiera y quedaran la mese, 1a trite, 1a
paranete y la nete, entonces habri tres tetracordos conjuntos,
esto es synemmena™?, 'y se llamar4 el Gltimo tetracordo synem-
menon®*, de este modo:

——hypate hypaton
——parhypate hypaton
———/lichanos hypaton

—— hiypate meson
+——parhypate meson
——lichanos meson

| ——mese synemmenon™
——trite synemmenon
paranete synemmenon
L—nete synemmenon

Pero, puesto que en esta o en la anterior disposicién del ende-
cacordo la mese, que fue llamada asi por su colocacién en medio,
se ubica justo al lado de la nete y dista largo trecho de las dltimas
hypates y no mantiene el lugar que le es propio, fue otro tetracordo
adjuntado sobre la nete diezeugmenon, cuerdas que, puesto que so-
brepasaban en agudeza a las netes colocadas mds arriba, todo el

mencionado tetracordo fue llamado hyperboleon®™®, de este modo:

P2 Es decir, «de las disjuntas».

23 Synémmena es el nominativo neutro plural del griego synemménos,
«conjuntado».

%4 Es decir, «de las conjuntas».

5 Esta denominacién que, como la anterior de paramésé diezengménon,
no vuelve a aparecer, probablemente obedece también al deseo de destacar su
entidad de nota de conjuncion.

6 Es decir, «de las excedentes o adicionales»: hyperbolaion. Con la adi-
cién de este cuarto tetracordo se daba cabida a los tres tipos de octava restan-
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hypate hypaton
———parhypate hypaton
——lichanos hypaton

——- hypate meson
——parhypate meson
——lichanos meson
——mese

——paramese diezeugmenon
—~——trite diezeugmenon
——paranete diezeugmenon
——nete diezeugmenon
——trite hyperboleon
——paranete hyperboleon
L—nete hyperboleon

Pero, puesto que de nuevo la mese no era por su ubicacién
la de en medio, sino que se acercaba mds a las hypates, por ello,
sobre la hypate hypaton se afiadié una cuerda, a la que le dicen
proslambanomenos™’ —algunos, en cambio, le dicen prosme-
lodos*™*®*—, que esté a un tono integro de distancia de la que es
la hypate hypaton. Y ella en si, esto es, la proslambanomenos,
es precisamente la octava a partir de 1a mese, haciendo resonar
con ella una «sinfonfa» diapasén. Y la misma respecto a la /i-

tes: las de los modos hipolidio (parypdté méson-trité hyperbolaion: T-T-(T)-s-
T-T-§, por ejemplo, fa' - fa%), hipofrigio (lichands méson-paranéié hyperb.: T-
(T)-s-T-T-s-T, por ejemplo, sol’ - sol?) e hipodorio (mésé-nété hyperb. [o pros-
lamb.-mésé]: (T)-s-T-T-s-T-T, por ejemplo, la’ - 1a?).

27 O sea «la afiadida», «la nota extra», Nétese la forma masculina del ad-
jetivo proslambandmenos, en lugar del femenino proslambanoméné, que, de
acuerdo con los demds términos, serfa de esperar. Dicho masculino, referido no
ya, como los anteriores, a la cuerda (proslambanoméné chordé), sino al sonido
(proslambanémenos phthéngos), denota el caricter reciente del término y de la
adicién de esta nueva nota. ,

Sobre los motivos de dicha adicién, ¢f. NicéM., Enqu. 11, pags. 257 s.

28 Bs decir, (sonido) «previo al mélos», previo al sistema tonal establecido.
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chanos hypaton hace resonar la diatesaron, respecto a la cuarta,
puede verse; lichanos hypaton, que respecto a la mese hace re-
sonar la «sinfonfa» diapente y es la quinta a partir de ella. A su
vez, la mese de la paramese dista un tono, mese asimismo, que
respecto a la nete diezeugmenon, la quinta, hace una consonan-
cia diapente. Nete diezeugmenon, que respecto a la nete hyper-
boleon, la cuarta, hace una consonancia diatesaron. Y la pros-
lambanomenos, respecto a la nete hyperboleon, da en respuesta
una consonancia «dos veces diapasén».

—— Proslambanomenos vel prosmelodos
——Hypate hypaton
——Parhypate hypaton
——Lichanos hypaton
——Hypate meson
L——Parhypaz‘e meson
+———~Lichanos meson
——Mese

——Paramese diezeugmenon
——Trite diezeugmenon
——Paranete diezeugmenon
|——Nete diezeugmenon
——Trite hyperboleon
I——Paranete hyperboleon
L Nete hyperboleon®™

29 Tras los sistemas antiguos de ocho o nueve grados, del tipo del damo-
niano antes mencionado, los posteriores superan ampliamente el 4mbito de la
octava a base de encadenar m4s de dos tetracordos, a cada uno de los cuales se
le asigna un nombre especifico, ya que dentro de ellos se repiten algunos de los
nombres de las notas consagrados en los sistemas anteriores. Una de estas sis-
tematizaciones posteriores, que encontramos consagradas en tiempos de Aris-
téxeno, es el denominado «sistema perfecto menor» (SPm: systéma téleion
élatton), que consta de tres tetracordos conjuntos mds una nota «afiadida»
(proslambanémenos) en el extremo grave: lo forman, por tanto, once grados,
que abarcan un ambito tonal de undécima:
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21. Expeditas, por tanto, estas cosas,

Sobre los géneros ~ hay que hablar sobre los géneros del
de cantilena™® melos®™. Son, en efecto, tres: el diaténi-
co, el chroma, el enarmoénico [enarmo-

la (prosl.) si (hyp.hyp.) do' (parh.hyp.) re! (lich.hyp.) mi' (hyp.mes.) fa!
(par.mes.) sol' (lich.mes.) 1a' (mes.mes.) sib® (trit.syn.) do® (par.syn.) re* (nete

syn.).

El «sistema perfecto mayor» (SPM: Systéma téleion mefzon) consta de cua-
tro tetracordos (conjuntos entre si los dos primeros y los dos segundos y con
una disyuncién entre el segundo y el tercero) més la misma nota «afiadida».
Son, por tanto, quince grados, que abarcan un d4mbito de doble octava:

la (prosl.) si (hyp.iyp.) do' (parh.hyp.) re' (lich.hyp.) mi* (hyp.mes.) fa'
(parh.mes.) sol' (lich.mes.) 1a" (mes.mes.) si* (param.die.) do* (trite die.) 1 (pa-
ran.die.) mi (nete die.) fa® (trite hyp.) sol® (paran.hyp.) 1a* (nete hyp.).

Una combinacidn de estos dos sistemas es el denominado «sistema perfecto
inmutable» (SPI), «<no cambiantes, 1o que en nuestro moderno lenguaje musical
seria «no modulante» (systéma ametabolén). Consta de cinco tetracordos que
incluyen todos los intervalos posibles y permite el cambio (metabolé), lo equi-
valente a nuestra «modulacion», desde un tono a otro a una distancia de cuarta.
Su nombre indica precisamente la posibilidad que ofrece de moverse a un lado
y otro de la mésé sin cambiar de sistema, usando diversos sectores del mismo:

la (prosl.) si (hyp.hyp.) do' (parh.hyp.) re' (lich.hyp.) mi' (hyp.mes.) fa'
(parh.mes.) sol' (lich.mes.) 1a* (mes.mes.): : /

a) sib’ (trit.syn.) do? (par.syn.) re? (nete syn.)

b) si! (param.die.) do® (trite die.) v¢* (paran.die.) mi* (nete die. ) fa? (trite
hyp.) sol (paran.hyp.) 1a* (nete hyp.).

0 Aqui, como demuestra la primera frase del capitulo, emplea Boecio
cantilena con un significado muy préximo a melos: «la cantilena» designa aqui
(121, pdg. 212, 23; 213, 4) la articulacién melddica o tonal del sonido de la mi-
sica. Otro tanto sucede, como luego veremos, en I 34 pags. 225, 8; 225, 13.

! Es decir, los géneros o tipos de articulacién melédica del sonido musi-
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2 El diat6nico ciertamente es algo mds duro y natural, el

243

nium
chroma, en cambio, es como si se apartara de aquella tensién
natural y decayera hacia lo mas blando***; el enarménico, por su
parte, perfecta y ajustadamente conjuntado. Siendo, por tanto,
cinco los tetracordos: hypaton, meson, synemmenon, diezeug-
menon, hyperboleon, en todos ellos, segiin el género de cantile-
na diaténico, la voz avanza mediante un semitono, un tono y un
tono en un tetracordo; de nuevo en otro mediante un semitono,
un tono y un tono, y asi sucesivamente; y por ello se llama dia-
ténico, como si avanzara de tono en tono. El chroma, en cam-
bio, que se dice «color», ya como una especie de primera muta-
cién desde la mencionada tensién, se canta mediante un
semitono, un semitono y tres semitonos; entera, en efecto, la
consonancia diatesaron es de dos tonos y un semitono, pero no
pleno; y este recurso de decirle chroma se tomé de las superfi-
cies, que, cuando se transforman, pasan a otro color. El enar-
ménico, de suyo, que es més ajustado, es el que se canta en to-
dos los tetracordos mediante una diesis y una diesis y un ditono

—diesis, por su parte, es la mitad de un semitono—**, de ma-

cal, tal como se reconocen en la célula bésica de la misma, el tetracordo o in-
tervalo de cuarta. A los géneros estdn dedicados los capitulos 21,22 y 23.

22 Vyelve a aparecer aquf el término c/roma, que ya vimos en I 15.

23 Recuérdese que intentio, como el griego idsis, designa, a la vez que la
tensién de la cuerda vibradora, la altura tonal del sonido que produce; de modo
que tensién trae aqui las connotaciones de «entonacién», «afinacién».

24 Recuérdese lo dicho mds arriba sobre el sentido musical de los términos
durus'y mollis.

245 E] tetracordo, o el intervalo de cuarta, es, como venimos diciendo, la
unidad estructural bésica en la antigua harmonfa griega. Delimitado siempre
por dos notas «fijas», la afinacién cambiante de las notas interiores, las «movi-
bles», daba lugar a diversas articulaciones que fueron los denominados «géne-
ros» (del griego génos, latin genus).
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nera que un grafico de los tres géneros en su discurrir por todos
los tetracordos serfa del siguiente modo:

Diaténico Cromético
s | ¢ |t | Ls |s K s s |
Semit. Tono Tono Semit. Semit. Tres semitonos
Enarménico
RN t t |
Dies. Dies. Ditono

22. Ahora, por tanto, es el momento

Sobre el orden de las 26 o] orden de todas las cuer-

de disponer
cuerdas y sus . ,
nombres en los tres. 488, que a través de los tres géneros van

géneros variando o bien quedan dispuestas en un
orden constante. La primera, por tanto, es

la proslambanomenos, a la que asimismo se le dice prosmelo-
dos; la segunda, la hypate hypaton; la tercera, la parhypate
hypaton. La cuarta, en cambio, en general se llama, en efecto,

Eran éstos los tres «géneros» de tetracordo, de octava y de todo el sistema
tonal griego en su conjunto; su transcripcidn a nuestra notacién moderna serfa,
aproximadamente, ésta:

Género enarménico: mi mi* fa la

Género cromdtico; mi fa fa* la™
Género diaténico: mi fa sol la

Es ademds sabido que la afinacién de las notas interiores podia también va-
riar, dentro de ciertos limites, en fracciones de tono, dando asf lugar dentro de
cada género a una serie de matices expresivos (mds o menos brusquedad, sua-
vidad, etc.) denominados chrdai.

Boecio, al igual que otros muchos autores, parece entender el diaténico
como bisico y los otros dos como derivaciones o modificaciones posteriores.

M6 Una vez mds dispono, recuérdese lo dicho sobre dispositio.
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lichanos, pero, si se ajusta®’ en el género diaténico, se le dice /i-

chanos hypaton diatonos; si, a su vez, en el chroma, se le dice
diatonos chromatice o bien lichanos hypaton chromatice; si, en
cambio, en el enarmoénico, se le dice lichanos hypaton enarmo-
nios o bien diatonos hypaton enarmonios. La de después de
ésta se llama hypate meson, luego la parhypate meson y a con-
tinuacion la lichanos meson, simplemente, en efecto, en el gé-
nero diaténico diatonos meson; en el chroma, lichanos meson
chromatice o bien diatonos meson chromatice, en el enarmdonico,
diatonos meson enarmonios o bien lichanos meson enarmo-
nios. A éstas sigue la mese. Después de ésta hay dos tetracor-
dos, por una parte, el synemmenon, por otra parte, el diezeug-
menon. Y el synemmenon es el que se pone después de la mese,
esto es, la trite synemmenon; luego la lichanos synemmenon;
esta misma en el diaténico diatonos synemmenon, en el chro-
ma, en cambio, o bien diatonos synemmenon chromatice o bien
lichanos synemmenon chromatice; en el enarménico, en cam-
bio, o bien diatonos synemmenon enarmonios o bien lichanos
synemmenon enarmonios. Después de éstas, la nete synemme-
non, Si, en cambio, al nervio mese no esta adjuntado el tetra-
cordo.synemmenon, sino que lo estd el diezeugmenon, se halla
después de la mese la paramese; luego, la trite diezeugmenon,
acto seguido la lichanos diezeugmenon, la cual en el diaténico
diatonos diezeugmenon, en el chroma ora diatonos diezeugme-
non chromatice, ora lichanos diezeugmenon chromatice, en el
enarménico, en cambio, ora diatonos diezeugmenon enarmio-
nios, ora lichanos diezeugmenon enarmonios. A esta misma, en
cambio, se le dice también paranete con la adicién de bien «del
diaténico», bien «del chroma», bien «del enarménico». Encima
de éstas, la nete diezeugmenon, la trite hyperboleon y 1a que es
la paranete hyperboleon, asimismo en el diaténico, diatonos

7 §i aptetur, es decir, si se «<harmonizay, si se afina,
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hyperboleon, en el chroma, chromatice hyperboleon'y en el enar-
ménico, enarmonios hyperboleon. De éstas la tltima es aquella
que es la nete hyperboleon™®.

Y sea el gréfico de tal guisa que contenga la disposicién de
los tres géneros. En ellos veras perfectamente distinguidas tan-
to la similitud de nombres como la diferencia; de modo que, si
los nervios semejantes en todos los retines con aquellos que no
son semejantes, resultan en conjunto todos veintiocho™®. Esto,
en efecto, muestra el signiente gréafico:

%8 Toda esta prolija terminologia, no exenta de peculiaridades (por ejem-
plo, es la dnica ocasién en toda la literatura técnica conservada en que el tér-
mino lichanés se emplea fuera de los tetracordos méson e hypdtén; en los
tetracordos diezeugménon e hyperbolaion se denomina dicha nota paranété y
no lichands) y de inconsecuencias tanto en s{ misma como con la que aparece
en el siguiente diagrama (cf. Bower [1989], pigs. 41 s., nota ad loc.); est,
como se puede apreciar, organizada desde la perspectiva del género diaténico,
que, segiin se ha visto en capitulos anteriores, Boecio tiene como bdsico.

2 Veintiocho denominaciones distintas, suma total a la que se llega con-
tando como una sola las trece que se repiten tal cual en los tres géneros (pros-
lambanomenos, hypate hypaton, parhypate hypaton, hypate meson, parhypate
meson, mese, trite synemmenon, nete synemmenon, paramese, trite diezeugme-
non, nete diezeugmenon, trite hyperboleon, nete hyperboleon) y como tres dis-
tintas las cinco que en cada género reciben una designacion especifica, diato-
nosf/chromaticefenharmonios: lichanos hypaton, lichanos meson, paranete
synemmenon, paranete diezeugmenon, paranete hyperboleon. La lista que pre-
senta NICOMACO, Enqu. 12, p4g. 264) incluye treinta y tres. La seleccién de
veintiocho por parte de Boecio (también serdn veintiocho las que describa en
IV 2 ss.) pudo no ser ajena a la propia entidad de dicho nimero, considerado
perfecto (cf., por ejemplo, Aritm. I 20) en la tradicién pitagérica.

Boecio cuenta en cada tetracordo una sola parhiypate y una sola trite para
los tres géneros (de suyo en los tratados sobre notacién tienen un mismo sim-
bolo en dichos tres géneros); NicomMaco (loc. cit.), sin embargo, separa en cada
tetracordo la parypdteé y la trité correspondientes al género enarménico de las
del cromdtico y diaténico, que si presenta juntas. Y es que, describiéndose
como se describe el género enarménico a base de diesis + diesis + ditono, la
parypdté enarménica debia ser distinta de la cromética y la diaténica.
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Del diaténico

Proslambanomenos

Hypate hypaton

Parhypate hypaton

Lichanos hyp.
diatonos

Hypate meson

Parhypate meson

Lichanos meson
diatonos

Mese

Trite synemmenon

Paranete
synenimenon
diatonos

Nete synemmenon

Paramese

Trite diezeugmenon

Paranete

Del chiroma

Proslambanomenos

Hypate hypaton

Parhypate Iypaton

Lichanos Iyp.
chromatice

Hypate meson

Parhypate meson

Lichanos meson
chromatice

Mese

Trite synemmenon

Paranete
syneminenon
chromatice

Nete synemmenon

Paramese

Trite diezeugmenon

Paranete

Del enarménico

Proslambanomenos
Hypate hypaton
Parhypate hypaton
Lichanos hyp.
enarmonios
Hypate meson
Parhypate meson
Lichanos meson
enarmonios
Mese
Trite synemmenon
Paranete
synemmenon
enarmonios
Nete synemmenon
Paramese
Trite diezeugmenon
Paranete

diezeugmenon diezeugmenon diezengmenon

diatonos chromatice enarmonios
Nete diezeugmenon Nete diezengmenon Nete diezeugmenon
Trite hyperboleon Trite hyperboleon Trite hyperboleon
Paranete Paranete Paranete

hyperboleon hyperboleon hyperboleon

diatonos chromatice enarmonios
Nete hyperboleon Nete hyperboleon Nete hyperboleon

23. De este modo, por tanto, a través 216
Qué proporciones  de cada tetracordo, en funcién de las pe-

hay entre las voces

en cada género

culiaridades de los géneros, se ha hecho la
particidn, precisamente para que los cinco

_tetracordos del género diaténico pudiéra-

mos partirlos todos en dos tonos y un semitono. Y se habla, en
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este género, de tono «incompuesto»*® porque se establece en-
tero y no se le adjunta ningtin otro intervalo, sino que en cada
intervalo los tonos son enteros. En el chroma, en cambio, la di-
visién estd establecida a base de un semitono y un semitono y
un triple semitono [triemitonium]>' «incompuesto»; y llama-
mos «incompuesto» a este triple semitono, por aquello de que
estd colocado en calidad de intervalo unitario; puede, en efecto,
llamarse triple semitono en el género diaténico a un semitono
y un tono, pero no es «incompuesto»; se configura, en efecto, a

‘base de dos intervalos. También en el género enarménico hay

lo mismo; se constituye, en efecto, a base de una diesis y una
dfesis y un ditono «incompuesto», al que, puede verse, denomi-
namos «incompuesto» por la misma causa, porque esta coloca-
do en calidad de intervalo unitario.

24. Mas en estos tetracordos asi dis-
puestos® y constituidos hay synaphe, a la
Qué es lasynaphe  que en expresién latina podemos decirle
conjuncién [coniunctio], cada vez que a'dos
tetracordos los hace continuos y conjunta la
medianerfa de un limite unitario®, como en este tetracordo:

20 Recurrimos a esta forma espafiola en desuso para traducir el incomposi-
fus empleado aqui por Boecio con el sentido de «integro», «no compuesto» y
no con su habitual significado de «desordenado», «falto de organizacién (com-
positio)», «descompuesto».

#1 Es decir, un intervalo de triple semitono.

»2 Es decir, «estructurados», «organizados»; nétese una vez més el tecni-
cismo retérico.

2% Bl griego synaphé, como el verbo syndpto («ensamblar»), al igual que el
latin coniunctio, designan la conjuncién que entre dos tetracordos «conjuntos»
se establece a través de la nota comin (syndpton phthéngos, «nota de ensam-
blaje») que los delimita y a la vez los une.
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Hypate hypaton
Parhypate hypaton
Lichanos hypaton
Hypate meson
Parhypate meson
Lichanos meson
Mese

Aqui, por tanto, hay un tetracordo: hypate, parhypate, li-
chanos, hypate meson, y otro: hypate meson, parhypate meson,
lichanos meson, mese. En uno y otro tetracordo, por tanto, se ha
computado la siypate meson y en el tetracordo de mds arriba es
ella la m4s aguda; en el posterior, en cambio, la mds grave; y es
esa conjuncién una y la misma cuerda, de modo que la hypate
meson conjuntando dos tetracordos ha juntado asimismo los te-
tracordos hypaton y meson en el gréfico de més arriba. Es, por
tanto, la synaphe, a la que se le dice conjuncidn, la voz media-
nera de dos tetracordos, del de mas arriba, en efecto, lIa mis
aguda; del posterior, en cambio, la més grave. 218

25. Se llama, en cambio, diazeuxis,
que se puede decir disyuncidn [disiunc-
Qué es la diazeuxis  tio], cada vez que dos tetracordos se ha-
{lan separados por una medianerfa de un
tono, como en estos dos tetracordos:

——Hypate meson

— Parhypate meson
——Lichanos meson
——Mese

—— Paramese

——Trite diezeugmenon
+—— Paranete diezeugmenon
L——Nete diezeugmenon




138 SOBRE EL FUNDAMENTO DE LA MUSICA

Que hay, en efecto, dos tetracordos se hace evidentemente
manifiesto, toda vez que hay ocho cuerdas. Pero hay diazeuxis,
esto es, disyuncion, entre la mese y la paramese, que entre si
quedan separadas por un tono pleno. Cosas sobre las que se
hard un desarrollo con mayor evidencia cuando después el tra-
tado®* vaya tomando uno por uno los temas para explanarlos
mds atentamente. Mas el que observa con especial diligencia
encuentra cinco tetracordos, no més: fiypaton, meson, synem-
menon, diezeugmenon, hyperboleon.

26. Albino, por su parte, interpretd en

Con qué nombres ~ lengua latina los nombres de dichas cuer-

llamé a los nervios  das, de manera que llamaba a las ypa-
Albino tas®™ «principales» [principales]; a las

mesas, «medias» [medias]; a las synem-

menas, «conjuntas» [coniunctasj; a las diezeugmenas, «dis-

219 juntas» [disiunctas]; alas hyperboleas, «sobresalientes» [exce-

llentes]. Pero nosotros no vamos a detenernos en una obra

ajena®®,

4 Tal vez esté remitiendo a IV 6-11, donde se ocupa de la divisién del mo-
nocordo.

25 Aqui, como en las siguientes, emplea Boecio los correspondientes tér-
minos griegos en acusativo plural femenino, referidos a las cuatro cuerdas o
notas de cada tetracordo.

%6 Esta nueva alusion esporddica a Albino, con intencién expresa de no de-
tenerse en su obra en cuanto que ajena (in alieno opere non immorandum) a la
fuente principal sobre la que trabaja, probablemente la Mousike eisagogé de
Nicémaco, quizé responda al deseo de dejar constancia de una latinizacién de
esta terminologfa griega diferente de la que parece que estaba més difundida:
of. IV 3 y MarT. Cap,, IX 931; CRISTANTE (1987), pags. 283 ss.
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27. Entretanto, sobre los tetracordos

Qué cuerdas se de m4s arriba®’ s6lo parece digno de afia-
emparejan con qué  dirse aquello de que desde la hypate me-
estrellas son hasta la nete hay, por asf decirlo, una
especie de reproduccién del orden y la de-

marcacién celestes?. En efecto, la hypate meson estd asignada
a Saturno®”; la parhypate, a su vez, es totalmente semejante al
circulo de Jdpiter. La lichanos meson la encomendaron a Mar-

te. Al Sol le tocé la mese. La trite synemmenon la tiene Venus;

la paranete synemmenon la rige Mercurio. La nete’®, por su

parte, mantiene el ejemplo del cfrculo lunar®'. Pero Marco Tu-
lio establece un orden contrario; pues en el sexto libro Sobre la

7 El tetrachordis superioribus del texto que en cualquier caso parece que
no deberfa ser entendido como supremis («los mds altos»), sino como compa-
rativo («mds altos»), preferimos interpretarlo simplemente con un valor refe-
rencial dentro del propio texto o de la trama expositiva: «los tetracordos de mas
arriba», los «antes mencionados»; antes, precisamente, (I 26) habia estado ha-
blando no de los dos tetracordos supremos, sino de los nombres que daba Al-
bino a todos los tetracordos.

2% Recoge aquf Boecio dos versiones de la «nmisica celestial» o «harmoma
de las esferas», una préxima a la de Nicémaco, otra a la de Cicerén en el Sue-
fio de Escipion; cf. BRAGARD (1929).

29 Ya antes (I 20, pag. 206, 12) habfa asignado Boecio la nota mds grave
(hypate) a Saturno «a causa de la lentitud de su movimiento y la gravedad de
su sonido».

260 ReiNAcH (1900), pag. 435, proponia afiadir aqui synémménon, algo con
lo que se mostré en desacuerdo BRAGARD (1929), pags. 211 s.

2! En el original, lunaris circuli, con el sentido, evidentemente, de érbi-
ta lunar. Este sistema de siete tonos, es decir, de una séptima, con la nota mas
grave asignada a Saturno, coincide en lo esencial con el de Nicomaco (Engu. 3,
pags. 241 ss.; Exc. 3, pag. 271 ss.); sélo afiade la precisién de que esta ga-
ma heptatonal se ubica en los dos tetracordos conjuntos del «sistema per-
fecto menor», el de las «medias» (méson) y el de las «conjuntas» (synémmé-
non):
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republica dice asi**: «Y la naturaleza conlleva que los extre-
mos suenen, por una parte, en tono grave, por la otra, en cam-
bio, en tono agudo; causa por la cual aquella senda suprema
del cielo portadora de las estrellas, cuyo giro es mds acelera-

NICSMACO Bokgcio
hypdte Cronos mi' Saturno hypate meson
parypdté Zeus fa! Hipiter parhypate meson
hypermésé (lichands)  Ares sol! Marte lichanos meson
mése Helios lat Sol mese meson
paramésé (tritg) Hermes sib! Venus trite synemmenon
paranété Afrodita do? Mercurio  paranete synemniernon
néte Selene re’ Luna nete (synemmenon)

Como se ve, la tinica diferencia relevante, aparte las divergencias terminolégi-
cas en la denominacién de las notas (Boecio se muestra en esto mds préximo a la
terminologfa comiin), es la inversién del orden en que se ubican Venus y Mercurio.

Asignando las notas mds graves a los astros mas alejados resultan Nic6ma-
co y Boecio una excepcién en el panorama de la doctrina de la harmonia de lag
esferas. Quienes defienden que los nombres de las notas (hypdte, nété, etc.) se
fijaron exclusivamente en el 4mbito de la prctica musical, entienden (por
ejemplo, BARKER [1989], pdg. 252) que Nic6maco se habrfa podido dejar in-
fluir por las resonancias religiosas de términos como /ypdité o nére: segin
PLUTARCO (Quaest. Plar. 1X 1 1007), el platénico pitagorizante Jendcrates, en
el siglo 1v a. C. habrfa distinguido entre un Zeus supremo (hypatos), el de las
regiones mds elevadas e inmutables y un Zeus més cercano (néatos), que ac-
tuaria en las regiones inferiores a la Luna.

El sentido de esta gama, en la que Ias «alturas» tonales se distribuyen en or-
den inverso a la altura de los distintos astros con respecto a la Tierra, sélo se en-
tiende, segin HEATH (1913, pags. 108 ss., apud LEVIN [1975], pags. 40 s., nota
48}, a base de concebir las revoluciones orbitales de los planetas en torno a la Tie-
rra en un sentido contrario al de la esfera de las estrellas fijas; de este modo el tono
que Nicémaco asigna a cada planeta vendria determinado por la velocidad relati-
va de dicho planeta con respecto a la de las estrellas fijas, una velocidad tanto més
répida cuanto més cerca se halla de 1a Tierra. Si Nicémaco hubiera tenido en con-
sideraci6n la velocidad absoluta de cada astro, 1a rapidez y con ella la altura tonal
habrfan ido subiendo a medida que aumentaba la distancia con respecto a la Tie-
Ira, COmo ocurre en tantas otras descripciones de la harmonia de las esferas.

2 Parafrasea aqui Boecio a CIc., Rep. VI 18.
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do, se mueve con un sonido agudo y vivo, con el mds grave, en
cambio, ésta (senda) de la Luna, que es la mds baja. Pues la
Tierra, la novena, permaneciendo inmévil, siempre se halla fija
en una sede». Aqui, pues, Tulio propone la Tierra, como el si-
lencio, a saber, inmévil. Después de ella asigna a fa Luna el so-
nido mds grave, que es el mds cercano al silencio, de modo que
la Luna es la proslambanomenos; Mercurio, la hypate hypaton,
Venus, la parhypate hypaton;, el Sol, la lichanos hypaton,; Mar-
te, la hypate meson; Jupiter, la parhypate meson,; Saturno, la li-
chanos meson; el Cielo, el tltimo, la mese®. Cudles, en reali-

263 Boecio parece hacer caso omiso de la igualdad de dos planetas en su
funcidén dentro del sistema harménico de las esferas y asigna un tono distinto a
cada una de las esferas mdéviles, dando lugar asi a una secuencia de ocho tonos
y no de siete, como proponia expresamente Cicerén.

Se trata, pues, de una estructura de ocho tonos que, por las denominaciones
que reciben, parecen corresponder a los dos tetracordos mds graves del «sistema
perfecto menor» més la proslambanomenos. Con ella Boecio concreta la progre-
si6n tonal entre la Luna y el firmamento que Cicerén, probablemente de manera
intencionada, se habia limitado s6lo a sugerir vagamente, sin precisar detalles.

Como se incluye el firmamento, lo que en la serie nicomaquea era un hep-
tacordo pasa a ser ahora un octacordo, una octava a base de dos tetracordos dis-
juntos. Con ello parece Boecio apartarse de Cicerén, de cuyas palabras se de-
duciria, en principio, que pensaba sélo en siete tonos (septem ... distinctos
intervallis sonos); tal discrepancia, sin embargo, se resolverfa interpretando el
texto ciceroniano a base de entender no que «producen siete sonidos demarca-
dos por sus intervalos», sino que «producen sus sonidos (las ocho érbitas) de-
marcados por siete intervalos».

Por otra parte, en la anterior serie tonal la nota mas grave (la de Saturno) era
la hypate meson; aqui, en cambio, se toma como tal la proslambanomenos,
que, en virtud de la inversién de la serie, queda asignada a la Luna (también
asignaba la proslambanémenos a la Luna ARISTIDES QUINTILIANO, Mils. 111
21, cuya obra era sin duda conocida por Boecio, aunque sobre este particular
no afirme nada); toda la gama queda, pues, transportada una quinta hacia aba-
jo, transposicién cuya razén de ser quizd haya que verla en lo que el propio Bo-
ecio dice de que las notas mds graves son las méds préximas al silencio, una idea
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dad, de éstas son inmdviles, cudles, en realidad, totalmente mé-
viles, cudles, a su vez, se establecen entre las inméviles y las
moviles, cuando llegue a tratar sobre la divisién del monocordo

regular®®, serd lugar mds adecuado para explicarlo®®.

28. La consonancia, de hecho, aun-
que también la discierne en su juicio el
sentido del oido, sin embargo, la sopesa
la raz6n. Cuantas veces, en efecto, dos
nervios, uno de ellos mds grave, son ten-

Cudl es la naturaleza
de las consonancias

muy difundida en la miisica antigua y que a Boecio pudo haberle llegado a tra-
vés de ProLoMEO (Harm. 111 10, pdg. 129).

2% Es decir, de la regla del monocordo.

265 Cuando llega la ocasién (IV 6-12), no vuelve Boecio a mencionar esta
musica celestial ni la harmonfa del universo. Aun asi, esta triple clasificacién
de las cuerdas, también presente en NicOMAco (Enqu. 12, pg. 263; ¢f. BOWER
[1978], pags. 26 s.) evidencia la relacién entre los libros primero y cuarto.

Si presentard luego, en cambio, diversas nomenclaturas alfabéticas de las
distintas notas del SPM tal como se marcaban en el monocordo, en la iltima de
las cuales (IV 17, pag. 347), por ejemplo, las letras A - H (que luego, a excep-
cién de la H, terminarfan consagradas con los mismos valores en la notacién
occidental: las denominadas «notas boecianas»), corresponden a los tonos de la
escala planetaria «ciceroniana» aqui descrita. Asf lo vieron luego algunos co-
mentaristas medievales:

Bogrcio, Mifs. 120 Bokcro, Miis. IV 17 HONORIO (5. XI)

Cielo:  mese (1ah) H

Saturno:  lichanos meson (sol") G G
Fipiter:  parfiypate meson (fa") F F
Marte:  hypate meson (mi') E E
Sol: lichanos hypaton (re') D D
Venus:  parhypate hypaton (do") C C
Merc.:  hypate hypaton (si) B B
Luna: proslambanomenos (la) A A
Tierra: —silencio— — e r
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sados y, pulsados simultdneamente?®®, dan en respuesta un so-
nido en cierto modo entremezclado y agradable; y las dos vo-
ces conjuntindose se funden como en una sola cosa; entonces
se produce eso que se dice consonancia. Cuando, en cambio,
pulsados simultdneamente, cada uno desea ir por su lado y no
entremezclan de cara al oido un sonido agradable y unitario,
compuesto de los dos, entonces hay lo que se dice disonancia
[dissonantia].

29. Y en estos emparejamientos de la
gravedad y la agudeza es necesario que se
encuentren estas consonancias que son
conmensuradas entre si, esto es, que pue-
den tener una medida comiin conocida®’;
como en las multiplas al doble lo mide aquella parte que es la
diferencia entre los dos términos, como entre el dos y el cuatro
el (niimero) binario mide a uno y a otro. Entre dos y seis, que es
una tripla, el binario mide a uno y otro; entre nueve y ocho es la
misma unidad Ia que mide a uno y a otro. A su vez, en las su-
perparticulares, si la proporcién fuera sesquiéltera, como cuatro
a seis, es el binario el que mide a uno y otro, que, puede verse,
es la diferencia entre uno y otro. Y si la proporcion fuera ses-
quitercia, como si el ocho se empareja con el senario, el mismo
binario los mide a uno y otro. Esto, empero, no sucede en los
demds géneros de desigualdades, que antes referimos, como en
la superpartiente. Pues, si el quinario lo emparejamos con el ter-
nario, el binario, que es la diferencia entre etlos, no mide ni a

Donde se descubren
las consonancias

- %6 1 .a expresion latina simuld pulsi (pulsados simultdneamente), decisiva en
esta definicién, corresponde a la griega hdma krousthéntes: Nicom., Enqu. 12,
pag. 262, 1; ¢f. BARBERA (1984), pags. 192s.y 217.

%7 Un denominador comiin.
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uno ni a otro. Pues, una sola vez emparejado con el ternario es
menor; duplicado, lo excede; asimismo dos veces emparejado
con el quinario es menor; a la tercera vez, en cambio, lo sopre-
pasa. Y por esto este primer género de desigualdad se desliga de
la naturaleza de la consonancia. Es més, que en éstos que for-
man las consonancias hay muchas cosas similares y en aqué-
llos, en cambio, ni lo mads minimo, eso se prueba de este modo:
en efecto, el doble no es otra cosa sino dos veces el simple; el
triple, no otra cosa sino por tercera vez el simple, el cuadruple
es lo mismo que por cuarta vez el simple, el sesquidltero dos ve-
ces (y) una mitad®®, el sesquitercio tres veces {y) una tercera
parte®, 1o que no se encuentra facilmente en los demdas géneros
de desigualdades.

30. Platén®”°, por su parte, dice que la
De qué modo dice  congonancia se produce en el oido de este

Platén que se do: . di | "
producen las modo: necesario es, dice, que el sonido

consonancias mds agudo sea ciertamente mds veloz. Este,
por tanto, como precede al grave, avanza

8 Es decir, en la relacion 3/2 [sesqualterum] el 3 contiene al 2, que es dos
veces el simple (es decir, dos veces el 1: bis [simplum]), y 1a mitad [medietas]
de dos veces el uno, es decir, del 2; éste parece ser el sentido de la expresién
sesqualterum bis medietas, que, de suyo, significarfa «dos veces la mitad»,
Propiamente un mimero sesqualter (la relacién 3/2, 6/4, etc.) lo que supone son
tres mitades frente a dos mitades.

9 1o mismo que antes, en la relacién 4/3 [sesquitertium] el 4 es tres veces
el simple (es decir, tres veces el 1: ter [simplum]) y la tercera parte [tertia pars]
del 3. La expresion sesquitertium ter pars tertia no se puede entender al pie de
la letra «el sesquitercio es tres veces una tercera parte», porque dicho sesquiter-
cio, o sea la relacién 4/3, 8/6, etc., consiste en cuatro tercios frente a tres tercios.

Las relaciones sesquidltera y sesquitercia ya las habia definido claramente
BoecioenI6.

0 Timeo 80 a-b.
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rapido al interior del ofdo y, una vez golpeada la parte extrema de
dicho cuerpo, como impulsado por un nuevo movimiento, da la
vuelta; pero ya hace su curso més indolente y emitido por un im-
pulso no tan rdpido como el primero, con lo cual es también mas
grave. Cuando, entonces, al volver ya mas grave, se encuentra, si-
milar a él, con el sonido grave que viene ahora de primeras, se
mezcla con él y mezcla, segiin dice, una consonancia,

31. Pero esto Nicémaco juzga que no
Cudl es frente a estd dicho conforme a la verdad y que, en
Plal‘O’i{ 6] sentir efecto, la consonancia no es de semejantes
de Nicomaco sino de desemejantes més bien, que vienen
a una y la misma concordia. Que, en reali-
" dad, un grave si se mezcla con un grave, no hace ninguna conso-
nancia, puesto que esta concordia en el cantar no la produce la se-
mejanza sino la desemejanza, que, aun cuando marque distancias
en los sonidos uno a uno, se acopla en los que se mezclan. Y a par-
tir de aqui, mds bien, piensa Nicémaco que se produce la conso-
nancia: no hay, dice, un tinico impulso que emite un patrén sim-
ple de voz, sino que un nervio, percutido una sola vez, impulsando
una y otra vez el aire””’, produce muchas voces; pero, puesto que
es tal la velocidad de percusién, que un sonido en cierto modo
apresa al otro, la separacion no se siente y como una sola voz lle-
ga a los ofdos. Ast, pues, si las percusiones de sonidos graves son
conmensurables con las percusiones de los sonidos agudos, como
en estas proporciones que mds arriba hemos referido, no hay duda
de que la propia conmensuracion se ve mezclada consigo misma
y produce una consonancia unitaria de las voces®,

21t Nuevo eco de la definici6n estoica del sonido.
212 Esta explicacitn de la consonancia es coherente con la teorfa del sonido

222
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32. Pero entre todas las consonancias

Qué c?; ’CSZZZ’ icia que hemos referido hay que establecer un
m erZ cidamente juicio, asi en el oido como también en la

a qué consonancia  1azén, sobre cudl de ellas procede que sea
estimada mejor; pues el oido se ve afecta-

do por los sonidos o ¢l ojo por la visién del mismo modo que el
juicio del alma por unos niimeros o por una cantidad continua.
Propuesto, en efecto, un nimero o una linea, nada es mds fécil
que considerar el doble con la vista o con la mente. Asimismo,
tras el juicio del doble sigue el de la mitad; tras el de la mitad,
el del triple; tras el del triple, el de la tercera parte. Y por ello,
puesto que es mas facil la representacion gréfica del doble,
piensa Nicémaco que la mejor consonancia es la diapasén; des-
pués de ésta, la diapente, que contiene la mitad; Iuego la «dia-
pente y diapaséns, que, el triple; y las demas las clasifica segiin
la misma medida y forma®”. No, en cambio, entiende esto del
mismo modo Ptolomeo, cuyo sentir desarrollaré en su totalidad

mas tarde®’,

33. Todas las cosas, sin embargo,

De quémodo hay gy en adelante habrd que hacer expedi-
que tomar las cosas dl . 1 b d

que han quedado  t8S con mayor diligencia, las abordamos

dichas ahora sumaria y brevemente, para que,

entretanto, por asf decirlo, en la supertfi-

cie vayan acostumbrando la mente del lector, que con el poste-

rior tratamiento descenderd a un conocimiento més fntimo.

Ahora, en cambio, lo que los pitagdricos tenian por costumbre,

y de las proporciones que sigue Boecio en esta obra: véanse especialmente I 3,
II20y1v 1.
3 Bn II 20 desarrollard Boecio toda esta clasificacién de Nicémaco.
™y 7-12.
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que, cuando algo era dicho por el maestro Pitdgoras, de ello
nadie osaba buscar la razén, sino que para ellos la razén era la
autoridad del que ensefiaba y esto sucedia hasta tanto la mente
del que aprendia, robustecida por una doctrina mds firme, por
si misma descubrfa la razén de las mismas cosas sin que nadie
se la ensefiara; asi también ahora encomendamos a la fe del
lector lo que estamos proponiendo: que juzgue que la diapasén
consiste en una proporcion doble; la diapente, en una sesquidl-
tera; la diatesaron, en una sesquitercia; la «diapente y diapa-
s6n», en una tripla; la «dos veces diapasén», en una cuddrupla.
Después, en cambio, se explicard con mayor diligencia no sélo
la razén sino también de qué maneras también mediante el jui-
cio de los ofdos se coligen las consonancias musicales; y todas
las demds cosas que mds arriba han quedado dichas un trata-
‘miento mas amplio las expondr4 con detalle, como que el tono
lo produce una proporcién sesquioctava y que dicho tono no
puede dividirse en dos cosas iguales, tal como ninguna propor-
cién de dicho género, esto es, superparticular; también que la
consonancia diatesaron consiste en dos tonos y un semitono;
pero que semitonos hay dos, uno mayor y uno menor; que, a su
vez, la diapente se halla contenida en tres tonos y un semitono
menor; que la diapasdn, a su vez, se completa a base de cinco
tonos y dos semitonos menores y que en modo alguno llega a
los seis tonos. Todas estas cosas mds tarde tanto con la razén
de los nimeros como con el juicio de los ofdos las probaré.
Y estas cosas por el momento.
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34. Ahora hay que fijarse en aquello
de que toda arte e incluso toda disciplina
Qué es un milsico  tiene por naturaleza un sistema teGrico”
mdas honorable que la pericia artesanal
que se ejerce por mano y obra de un arte-
sano”’%, Mucho mds grande, en efecto, y mas elevado es saber
lo que cada cual hace que la propia puesta en prictica de aque-
llo que sabe; pues la pericia corporal de un artesano hace de
criada, por asi decirlo, como una esclava; la razén, en cambio,
gjerce el mando, por asi decirlo, como una sefiora. Y, si la mano
no actuara en pos de lo que la razén sanciona, seria en vano®’’,
iCudnto, pues, mds preclara es la ciencia de la musica en el
plano del conocimiento racional que en el de la puesta en prac-
tica y el de 1a ejecucion! Tanto, puede verse, cuanto el cuerpo
es superado por la mente; porque, puede verse, privado de ra-
z6n se comporta como esclavo, aquélla, en cambio, ejerce el
mando y conduce a lo que es recto; porque, si no se obedece
a su mandato, la obra, privada de razon, titubeara. De donde re-
sulta que la especulacién de la razén no necesita de la actuali-
zacién préctica; las obras de las manos, en cambio, no son nada
si no van guiadas por la razén?®,

5 La ratio.

76 La correspondencia de este capitulo, asi como de algunas ideas del ca-
pitulo primero (la connaturalidad de la mdsica a nosotros), con el tratado de
SAN AGUSTIN (Miis. 14, 5-6, 12) parece evidente.

2 Como primera premisa desde la que llegar luego a la definicién de lo
que él entiende por miisico parte Boecio de la diferencia entre la actividad cien-
tifica y la artesanal, entre el conocimiento racional, propio de la ciencia, y la
habilidad corporal que sigue los dictdmenes de dicho conocimiento.

8 La diferencia entre ciencia y artesania se pone mas que de manifiesto en
el caso de la miisica, donde el conocimiento de la teoria queda muy por encima
tanto de la puesta en préctica [opus efficiendi] de dicha teorfa, es decir, de la
composicién musical, como de la actualizacién [actus] o ejecucién de una pie-
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Ya, de suyo, cudn grande es la gloria y el mérito de la razén
se puede comprender a partir del hecho de que los demds, por
asi decir, artistas del cuerpo [corporales artifices] tomaron sus
denominaciones no de la disciplina®”, sino precisamente de los
propios instrumentos: el citaredo toma el nombre de la citara; el
auledo, de la tibia®*’; y los demas, de las denominaciones de sus
instrumentos. Miisico, en cambio, es aquel que ha asimilado
la ciencia del canto a base de razonamiento sopesado, no bajo la
esclavitud de la prictica, sino bajo el mando de la especula-
cién®!, Lo cual, claro estd, lo vemos en las faenas de las edifi-
caciones y de las guerras, a saber, en la asignacién de la deno-
minacién en sentido contrario. En efecto, a los edificios se les
pone una inscripcién o los triunfos son celebrados con los nom-
bres de aquellos bajo cuyo mando y planificacién fueron pro-
‘yectados, no con los de aquellos gracias a cuyo trabajo y servi-
dumbre fueron llevados a cabo.

Tres son, pues, los géneros que giran en torno al arte musi-
cal. Un género es el que opera con instrumentos; otro, el que
modela las composiciones musicales®; el tercero, el que dis-
cierne en su juicio el trabajo de los instrumentos y la composi-

za. Estas diferencias, dird acto seguido, se advierten incluso en los propios
nombres de los artistas, que normalmente son tomados no ya de la teorfa que
practican sino de los instrumentos que manejan.

2 Es decir, no se los llamé «misicos».

%0 Quiere decir del aulds, nombre griego del instrumento; Boecio prefiere
aqui el tecnicismo griego auloedus al latino tibicen, que ya se usaba desde an-
tiguo.

! He aqui, por fin, la definicién. La peculiar entidad del verdadero musi-
co se comprende observando lo que ocurre en las celebraciones del triunfo o en
los édificios conmemorativos, que se hacen bajo el nombre de aquel que tuvo
a su cargo el mando y el plan de actuacidn, no bajo el de aquel que puso en
préctica sus drdenes.

B2 Carmina.
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cién®™. Y evidentemente ese género que se sitda entre los ins-

trumentos y all{ consume toda su obra, como ocurre con los
citaredos y cuantos dan pruebas de su pericia artesanal con el
6rgano y demds instrumentos de la musica?, estdn desligados
de la comprensidn de la ciencia musical, puesto que actian
como criados, segiin quedo dicho; y nada aportan de razén, sino
que se hallan aparte de toda la especulacién. A su vez, el se-
gundo género de los que practican la musica es el de los poetas,
un género que es llevado a la composicién musical no tanto por

la especulacién y la razén como por un cierto instinto natural.

Y por ello este género también ha de ser sacado de la grey de

la misica®®. El tercer género es el que asume la pericia de juz-

gar hasta alcanzar la capacidad de sopesar los ritmos, las canti-
lenas y toda la composicidn musical. Un género, evidentemen-
te, que, puesto que por entero se coloca en el plano de la razén
y la especulacidn, es el que propiamente se asignard a la msi-
ca; éste es el miisico, al que, de acuerdo con la especulacién o
razdén propuesta y conveniente a la musica, asiste la facultad de

> Hay, pues, tres tipos de personas en torno al arte de la miisica: los ins-
trumentistas, los compositores o poetas y los musicos propiamente dichos. Los
instrumentistas, cuyo trabajo se agota en el manejo del instrumento, no partici-
pan de la ciencia musical; son simples servidores de ella, que no tienen ni por
qué comprenderla.

%4 Nétese el empleo del término organum con su nuevo sentido de «6rga-
no» y no con el antiguo de «instrumento», sentido que aqui ha pasado ya al tér-
mino instrumentum, que antes habfa significado simplemente «equipamiento»:
¢f. LOscHHORN (1971), pag. 195, nota 6.

25 Tampoco, por tanto, los creadores, los poetas, son propiamente mii-
sicos, en cuanto que operan por una especie de instinto natural sin entrar en
razonamientos ni especulaciones. Queda, pues, el tercer tipo como tnico
verdadero miisico, el que se mueve en el plano tedrico de la especulacién
musical.
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juzgar sobre «modos» y ritmos y sobre los tipos de cantilena y
sus mezclas™® y sobre todas las cosas de las que habrd que ir
dando cuenta después y sobre las composiciones musicales de
los poetas.

6 Se podria entender que Boecio se refiere aqui a la mezcla de sonidos
consonantes: II 20, 253, 9: consonantia [est] duarum vocum rata permixtio
«consonancia es la mezcla racional de dos voces». Pero en este capitulo pare-
ce que cantilena se vuelve a usar con el mismo sentido general que ya vimos
en I 21: «la cantilena» aqui como alli es, mas o0 menos, el mélos, es decir, «la
articulacién tonal del sonido de la musica». As{ se entiende que unas lineas
mds arriba empareje «los ritmos» y «las cantilenas», es decir, los patrones rit-
micos y los arménicos o tonales. Asf esta otra expresion «los tipos de cantile-
nay sus mezclas» se referirfa al correcto empleo de los tres géneros (los tipos
de cantilena de I 21) y sus combinaciones, es decir, la modulacién; el misico,
en efecto, es el que tiene un conocimiento cientifico de la misica; de la articu-
lacidn del sonido (modus), tanto en su aspecto durativo e intensivo (rhythnis)
como en su faceta tonal (cantilena, melos). Sobre la base de dicho conoci-
miento tiene la capacidad de juzgar la aplicacion («ritmopea», «melopea») de
dichos factores en una composicién concreta, aplicacién que incluye los cam-
bios pertinentes (de ritmo o de armonia: metabolé).


Armauirumque
Tabella
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CapiTULOS DEL LIBRO II

1 Proemio.
2 Qué establecié Pitdgoras que es-la filosofia.
3 Sobre los diferentes tipos (differentiae) de cantidad y
cudl es asignada a cada disciplina.
4 Sobre los diferentes tipos de cantidad relativa.
5 Por qué la multiplicidad va por delante de las demas.
6 Qué son los niimeros cuadrados y especulacién sobre ellos.
7 Que toda desigualdad procede de la igualdad y demos-
tracién de ello.
8 Reglas para hallar cuantas proporciones superparticula-
res contiguas plazca.
9 Sobre la proporcién de los nimeros que son medidos
por otros.
10 Qué resulta de la multiplicacién de muiltiplos y super-
particulares.
11 Qué superparticulares producen qué muiltiplos.
12 Sobre la media aritmética, geométrica, armdnica.
13 Sobre las medias continuas y las disjuntas.
14 Por qué se llaman asf las medias mds arriba catalogadas.
15 De qué modo a partir de la igualdad surgieron las ante-
dichas medias.
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16 Sobre la media arménica y especulacién mds nutrida so-
bre ella.

17 De qué modo se colocan entre dos términos las antedi-
chas medias sucesivamente.

18 Sobre el mérito o la medida de las consonancias segin
Nicémaco.

19 Sentir de Eubiilides e Hipaso sobre el orden de las con-
sonancias.

20 Sentir de Nicémaco sobre qué consonancias se oponen a
qué otras.

21 Qué es oportuno adelantar para que se demuestre que la
diapasdn estd en el género miltiplo.

22 Demostracién por lo imposible de que la diapasén se ha-
Ila en el género multiplo.

23 Demostracién de que la diapente, la diatesaron y el tono
estdn en el (género) superparticular.

24 Demostracién de que la diapente y la diatesaron estdn en
las méximas superparticulares.

25 Que la diapente estd en la sesquidltera, la diatesaron en
la sesquitercia, el tono en la sesquioctava.

26 Que la «diapasén y diapente» estd en la proporcién tri-
pla y en la cuddrupla la «dos veces diapasén».

27 Que la diatesaron y la diapasén no son, segtin los pita-
gdricos, consonancias.

28 Sobre el semitono: en qué nimeros minimos se halla es-
tablecido.

29 Demostraciones de que 243 en relacién con 256 no es la
mitad de un tono.

30 Sobre la parte mayor del tono: en qué niimeros minimos
se halla establecida.

31 En qué proporciones consisten la diapente y la diapasén
y por qué motivo la diapasén no consiste en seis tonos.



1. El anterior volumen ha dejado

planteadas todas las cosas que propuse

Proemio mostrar ahora con mayor diligencia'. As{

que, antes de llegar a aquellas cosas que

deben ser ensefiadas a fondo con sus pro-

p1as explicaciones, voy a adelantar unas pocas con las que me-

jor preparado [elucubratior] el espiritu del que escucha llegue
a asimilar las que estdn por decir®.

! Para las fuentes de los diecisiete primeros capitulos de este libro segundo,
cof. Przzani (1965), pags. 67-68, donde se puede encontrar un andlisis exhaus-
tivo de las coincidencias doctrinales entre ellos, de un lado, y, de otro, el De
institutione arithmetica boeciano, la Introductio arithmetica de Nicémaco y el
In Nicomachi arithmeticam introductionem liber de Jamblico; ¢f. también Bo-
WER (1978), pag. 4.

% Tras este breve proemio (cap. 1, pag. 227, 13-18), el libro I se articula en dos
grandes apartados: el primero, dedicado al examen de consideraciones prelimina-
res (caps. 2-17, pags. 227, 19-249, 15); y el segundo, a una serie de contenidos es-
pectficos (caps. 18-31, pags. 249, 16-267, 6). Entre las observaciones previas se
distinguen: un somero repaso a cuestiones generales sobre aritmética (caps. 2-5,
pégs. 227, 19-231, 10), un planteamiento general de «axiomas» bdsicos (caps. 6-
11, pags. 231, 11-241, 12) y un estudio sobre las medias (caps. 12-17, pags. 241,
13-249, 15). La distribuci6n general la realiza Boecio de la siguiente forma: cues-
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2. Pitagoras, el primero de todos, al

Qué establecisd afdn de sabiduria lo denomind filosofia, la

Pitdgoras que es  cual, puede verse, proponia como conoci-

la filosofia’ miento y disciplina de aquella realidad

que propia y verdaderamente se dice que

es. Y dichas cosas son, pensaba, las que ni crecen por aumento de

tension, ni de-crecen por disminucion, ni experimentan mutacién

por accidente alguno. Y estas cosas son, decfa, las formas, las

magnitudes, las cualidades, las relaciones' y las demds que, con-

templadas por si, son inmutables; juntas, en cambio, a los cuer-

pos se transmutan por completo y por mor de su parentesco con
una cosa mutable se tornan en multiformes variaciones.

Sobre los diferentes 3. Toda ca.ntldad, ('1e suyo,. segqn Pi-
tipos (differentiae) ~ tdgoras, es o bien continua o bien discre-
de cantidad y ta’. Mas la que es continua, se llama
cudl es ‘fs’é’”‘?das «magnitud»; la que es discreta, «multi-

a cada disciplina 7 .
tud»’. De una y otra clase la peculiaridad

tiones previas: pauca praemittam (cap. 1, pdg. 227, 17); contenidos especificos:
quae propriis rationibus perdocenda sunt (cap. 1, pg. 227, 16). En efecto, al co-
mienzo del cap. 18 (pdg. 249, 18) leemos: Sed de his hactenus. Para un esquema
maés detallado, ¢f. «Introduccién», asi como BOwER (1989), pdg. 52, nota 1.

* Se inicia aquf la primera seccién de la primera parte (caps. 2-5, pags. 227, 19-
231, 10), cuyo final lo marca el propio autor con la expresién Sed de his hactenus
(cap. 5, pag. 231, 6); en este capitulo en concreto se reiteran contenidos que ya fue-
ron expuestos por Boecio en el tratado de aritmética (cf. I 1, pags. 7, 21-8, 11).

* Traducimos asf el latin habitudo con el que Boecio traduce, a su vez, el
griego schésis. Ambos términos, el latino y el griego, designan el hébito, el modo
de presentarse o comportarse de algo o alguien, su actitud y disposicion y, en
consecuencia, su relacién con otros y con el entorno.

> Cf Aritm. 11, pégs. 8, 15-9, 6.

® Cf.16 (pdg. 193, 9-10); Aritm. 11 (pag. 8, 15-23).

7 Frente a lo ocurrido en espafiol con magnifudo, que ha seguido designan-
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distintiva y casi contraria es ésta: la multitud, en efecto, comen-
zando por una cantidad finita, al crecer progresa hacia lo infini-
to, de manera que ningtin limite del crecimiento sale al paso; y
es respecto al minimo limitada, indelimitable respecto al més; y
su principio® es la unidad, menor que la cual nada hay. Va cre-
ciendo, en realidad, por los nimeros y hacia lo infinito se ex-
tiende y ninglin nimero pone término a que siga creciendo.
Pero 1a magnitud, inversamente, abarca la cantidad finita de su
propia medida, pero decrece hasta lo infinito; pues si hubiere
una linea de un pie o de cualquier otra medida, puede ser divi-
dida en dos partes iguales, y su mitad ser cortada en una mitad,
y la mitad de ella, a su vez, en otra mitad, de modo que nunca
se produzca un término en el corte de la magnitud. Asi la mag-
nitud, en cuanto a la medida mayor, es determinada; se hace, en
‘cambio, infinita, en cuanto empezare a decrecer. Por contra, el
niimero, en cuanto a la medida menor, es finito; infinito, en
cambio, empieza a ser cuando crece.

Por lo tanto, aun cuando estas cosas en ese sentido sean in-
finitas, sin embargo, la filosoffa las maneja siempre como si se
tratara de cosas finitas, y en las cosas infinitas descubre algo de-
terminado sobre lo que en justicia poder aplicar la agudeza de
su propia especulacién. En efecto, en la magnitud unas cosas
son inmdviles, como el cuadrado o el tridngulo o el circulo;
otras, de hecho, méviles, como la esfera del mundo y cuanto en 229
él gira con calculada celeridad. En la cantidad discreta, unas co-
sas son por si, como el tres, o bien el cuatro, o bien los demés
ndmeros; otras, por relacién a algo, como el duplo, el triplo y
otros que nacen de un emparcjamiento. Mas la especulacién so-

do la cantidad continua, multitudo ha restringido su sentido a unos determina-
dos usos, designando fundamentalmente un niimero grande de personas o co-
sas, y no cualquier niimero o cantidad discreta.

8 Principium, es decir, elemento (elementum), componente minimo.
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bre la magnitud inmévil es dominio de la geometria; el conoci-
miento de la mé6vil, a su vez, lo persigue la astronomfa; respon-
sable, a su vez, de la cantidad discreta por si es la aritmética; de
la referida a algo, a su vez, se acepta que la midsica posee en ex-
clusiva la competencia [peritia].

4. Y, por cierto, de aquella cantidad

Sobre los diferentes  discreta que lo es por si hemos hablado
tipos de cantidad  suficientemente en la Aritmética'. Ahora
relativa’ bien, de la cantidad referida a algo hay

por cierto tres géneros simples: uno, en

concreto, el miltiplo; otro, de hecho, el superparticular; el ter-

 Cf Aritm. 122, pag. 44, 6-9; 123, pags. 46, 23-47, 6; 1 24, pags. 49, 13-51,
23; 128, pag. 58, 18-26.

1 1.a expresién in arithmeticis aqui empleada por Boecio parece ser muy del
gusto del autor: se encuentra tanto en este libro (IT 4, pdg. 230, 19; 12, pag. 242,
25; 14, pag. 243, 23; 15, pdg. 246, 10; 17, pag. 248, 21; 20, pag. 251, 17; 29,
pég. 263, 13), como en el tercero (III 1, pdg. 269, 10) o en el tratado de geometrfa
(pdg. 396, 5 in arithmeticis et in musicis; pags. 397, 20; 416, 5). En todas ellas y
en otras similares se puede bien reconocer una elipsis del sustantivo libris o bien
entender el adjetivo arithmeticus como sustantivado, en plural (en la linea de lo
que en griego habrfa sido £’ arithmétikd), es decir, designando lo relativo al ni-
mero, o sea, lo que nosotros llamamos «aritmética». Preferimos por ello traducir
asf estas expresiones, diferencidndolas de aquellas otras en que el adjetivo va
unido a un sustantivo: asi en este mismo libro (I 7, pag. 234, 17) dice expresa-
mente in arithmeticis libris y en el siguiente (IIT 11, pag. 286, 15) arithmeticos
numeros; en el libro primero (14, pag. 192, 19) se refiere a su tratado de aritmé-
tica mencionando por tnica vez literalmente el titulo: in libris quos de arithme-
tica institutione conscripsimus. Este mismo singular femenino como designa-
cién de la disciplina, arithmetica (ars), aparece un poco més adelante en-este
mismo capitulo (I 3, pdg. 229, 7) y en otros pasajes: Miis. I1 7, pag. 232, 25; IV
2, pag. 307, 26; Geom. (pag. 396, 3); Aritm. I 1, pdgs. 10, 10; 10, 15; 10, 28; 11,
22512, 4; 12, 11; 11 4, pdg. 86, 20. Cf. también BowEr (1989), pag. 54, nota 6.
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cero, el superpartiente. Como, a su vez, el miltiplo se mezcla
con el superparticular y el superpartiente, surgen de ellos otras
dos'!, esto es, la miltipla superparticular y la miltipla super-
partiente.

Pues bien, de todos éstos' 1a regla es asi: si la unidad qui-
sieres emparejarla con todos en la numeracién [numerus] natu-
ral®”, se tejerd la serie reglada'* del muiltiplo®. El dos, en efecto,
con respecto al uno es duplo; el tres con respecto al mismo, tri-
plo; el cuatro, cuddruplo; y en los demés del mismo modo, tal
como ensefia el grafico siguiente:

Si, en cambio, buscas una proporcién superparticular, em-
pareja consigo mismo un nimero natural detraida, se entiende,
una unidad, como el tres con el dos (es sesquidltero, en efecto),
el cuatro con el tres, que es sesquitercio; el quinario con el cua-
ternario, que es sesquicuarto, y en los demds del mismo modo,
cosa que muestra el grifico siguiente:

""" Cantidades o especies, se entiende, dado el femenino.

12 Géneros, se entiende.

' Boecio en éste y en otros pasajes (IT 5, pag. 230, 23; 6, pag. 231, 18; 8,
pag. 236, 24; 9, pag. 239, 27; 18, pag. 250, 4; Aritm. 123, pag. 46, 23) emplea
el término numerus con el significado general de numeracién, es decir, de se-
rie numérica; habla en dichos pasajes de numerus naturalis; y aparecen en ellos
ademds términos como dispositio o dispono. Todo lo cual indica que se estd
refiriendo a la organizacién o estructura de la serie de los ndmeros naturales;
¢f. BOower (1989), pdg. 54, nota 8.

" El orden racionalmente establecido (ratus ordo). La misma expresion en
11 19, 28, 111 10, etc.

5 Del género miultiplo, se entiende. Se trata, por tanto, de una secuencia re-
glada de multiplos.

230
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SESQUIALTERO SESQUICUARTO SESQUISEXTO
2 3 4 5 6 7
SESQUITERCIO SESQUIQUINTO

Los superpartientes, en cambio, los descubrirds de este mo-
do: debes disponer'® el niimero natural empezando, se entiende,
por el ternario. Pues bien, si dejas en medio uno, notards'’ per-
fectamente que se origina un superbipartiente; y si dos, un su-
pertripartiente; y si tres, un supercuadripartiente, y lo mismo en
los demés.

SUPERBIPARTIENTE SUPERCUADRIPARTIENTE
3 4 5 6 7 8 9
SUPERTRIPARTIENTE

Mirando, de hecho, hacia esta serie, un lector diligente lle-
gara a observar también las proporciones compuestas de multi-
plo y superparticular o de mdltiplo y superpartiente. Pero de és-
tas, no obstante, en su totalidad se ha hablado con particular
libertad en la Aritmética',

16 Una vez més el verbo disponere en su sentido técnico-retérico de orga-
nizar, estructurar.,

7 Puede incluso que el término pernotare tenga aqui su sentido propio de
marcar por escrito, y no simplemente el de percibir dicha marca.

® Aritm. 129, pags. 60, 19-64, 2; también I 31, pags. 65, 1-66, 2.
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5. Mas en estas cosas hay que consi-

Por qué la derar aquello de que el género de desigual-
multiplicidad va i
por delante de dad miiltiplo se ve muy por delante de los
las demds"® otros dos. En efecto, la disposicién® de la

numeracién natural en los multiplos se
empareja con la unidad, que es la primera; la del superparticular,
en cambio, no se consuma a base del emparejamiento de la uni-
dad, sino de los propios nimeros que se hallan dispuestos des-
pués de la unidad, como del ternario con el binario, del cuaterna-
rio con el ternario y en los demds de este modo. La de los
superpartientes, de hecho, es una formacién muy por detras, que 231
ni se configura a base de nimeros continuos, sino de interrampi-
dos®, y no siempre con igual interrupcion, sino ora, en efecto,
una; ora, en cambio, dos; ora, en cambio, tres; ora cuatro®; y asi
sube creciendo hacia lo infinito. Es mds, la multiplicidad empie-
za por la unidad; la superparticularidad toma inicio a partir del
binario; la proporcién superpartiente, a partir del ternario.

Pero de estas cosas, hasta aqui*. Ahora va a ser preciso ade-
lantar ciertas cosas que los griegos llaman mds o menos «axio-
mas»; cosas que entonces por fin entenderemos adénde se ve que
apuntan, cuando tratemos sobre la demostracién de cada asunto.

1 Aritm. 126, pags. 52, 20-53, 21.

% Para dispositio, recuérdese lo dicho en notas anteriores.
Intermissi, «discontinuos», es decir, dejando en medio, saltando algunos.
El salto o interrupcién (intermissio) puede ser de un ndmero, de dos, etc.
La férmula Sed de his hactenus cierra, segiin dijimos, la seccidén dedica-
da a cuestiones generales de aritmética (caps. 2-5). Se abre ahora una nueva
seccion (caps. 6-11, pags. 231, 11-241, 12), dedicada a una serie de «axiomas»
(LS, pag. 231, 7-8: Nunc quaedam, quae quasi axiomata Graeci vocant, prae-
mittere oportebit), que comienza por el andlisis de los nimeros cuadrados.

21

o

2

23
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6. Un nimero cuadrado es el que se

~ Qué son los configura creciendo en una doble dimen-

niimeros cuadrados o o ionals | como dos veces dos, tres
y especulacion porig ’ A

sobre ellos™ veces tres, cuatro veces cuatro, cinco ve-

ces 5, seis veces 6, cuyo grifico es éste:

5 6 7 8 9 10
9 |16 | 25 |36 | 49 | 64 | 81 | 100

Por tanto, el niimero natural dispuesto en la parte superior es
el lado®® de los cuadrados reproducidos en la inferior. Conti-
nuos [continui] naturalmente, en efecto, son los cuadrados que
se suceden en la fila de abajo, como el 4, el 9, el 16 y los demds.

2 Aunque es clara la correspondencia de este capitulo con Aritm. II 12,
pégs. 96, 1-97, 3, 1a finalidad de los respectivos tratados es marcadamente dis-
tinta: ¢f. BOWER (1989), pdg. 56, nota 14.

% Asf entendemos la definicién boeciana: Quadratus numerus est, qui ge-
mina demensione in aequa concreverit (pag. 231, 12-13); cf. Aritm. 11 10,
pég. 95, 8-11: Quadratus vero numerus, qui etiam ipse quidem latitudinem
pandit, sed non tribus angulis ut superior forma, sed quattuor ipse quoque ae-
quali laterum demensione porrigitur. Nétese c6mo el concepto de niimero cua-
drado tiene para Boecio una innegable componente geométrica, algo, por lo de-
mds, comiin entre los antiguos: ¢f., por ejemplo, III 5; Fav. EuL., Suefio 8, 1 ss.;
19, 2 ss. Sobre los lazos e implicaciones entre aritmética y geometrfa en la An-
tigiiedad, ¢f. STENZEL (1959), pags. 25, 83, 88 ss., 98 ss., 166 ss.

% F] término original boeciano /atus lo traducimos por «lado», aunque el
tecnicismo que actualmente se ha consolidado en aritmética haya sido «raiz».
Para Boecio /atus tiene también una innegable adherencia geométrica. No se
olvide que el tratamiento de los nimeros cuadrados en su Aritmética parte del
capitulo que Heva por titulo: De per se constante quantitate, quae in figuris geo-
metricis consideratur; in quo communis ratio omnium magnitudinum (Aritm. 114,
pég. 86, 1-3); entre esas «magnitudes» estdn, por citar algunos ejemplos sin
4nimo de exhaustividad, los nimeros tridngulos (Aritm. L 7-9, pags. 92, 11-95, 6),
los nimeros cuadrados (Aritm. 1L 10-12, pdgs. 95, 7-97, 3), los nlimeros pent-
gonos (Aritm. 11 13-14, pags. 97, 4-98, 16), etc.
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Por tanto, si un cuadrado continuo [continuus] menor lo
sustraigo del cuadrado continuo mayor, lo que se deja ser4 tan-
to cuanto es lo que se conjunta a base de los lados de uno y otro
cuadrado?’. Como, si el cuatro se lo quito al novenario, es un 5
el restante, el cual se conjunta a base del dos y del tres, que son
los lados de uno y otro cuadrado®™. Asimismo quito el novena-
rio de aquel que estd adscrito al nimero dieciséis; es un siete el
restante, el cual, evidentemente, se halla conjuntado a base del
ternario y el cuaternario, que son los lados de los antedichos
cuadrados®; y lo mismo es en los dem4s®.

Y, si no fueren continuos los cuadrados, sino que uno entre
ellos fuere pasado por alto, la mitad de aquello que queda re-
sulta ser lo que se hace a base de los lados de uno y otro. Como
si el cuaternario se lo quito al cuadrado dieciséis, queda el 12;
el 12, cuya mitad es el nimero que surge de la concurrencia de
los lados de uno y otro; son, en efecto, los lados de uno y otro
el dos y el cuatro, lados que juntos completan el senario®. Y en
los demés el modo es el mismo. Si, en cambio, se dejan dos en
medio, la tercera parte de aquello que se deja serd lo que con-
juntan los lados de uno y otro. Como si el cuatro se lo quito al
25 dejando en medio dos cuadrados, el restante es el 21. Los la-
dos de dichos cuadrados son el dos y el cinco, los cuales hacen
el siete, que es la tercera parte del nimero 212 Y ésta es la re-

% Es decir, la diferencia entre dos mimeros cuadrados continuos es igual a
1a suma de sus respectivos lados o raices. Formulado en términos aritméticos, la
suma de dos raices cuadradas continuas es igual a la diferencia entre sus respec-
tivos cuadrados; o bien la diferencia entre dos niimeros cuadrados continuos es
igual a la suma de sus respectivas raices cuadradas.

B2 (= 9-4H= 5(=3+2).

P L3 (=16- 9= T (=4+3).

5242 (=25-16)= 9 (=5+4).

L2 (=16- =12 (=2%X6)=2X(4+2).

2522 (=25~ =21 (=3xT=3x(5+2).

232
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gla, de modo que, si son tres los que se dejan en medio, la cuar-
ta parte de aquello que se deja, una vez sustraido el menor del
mayor, es lo que se hace a base de los lados de uno y otro™; y si
se dejan en medio cuatro, la quinta®; y las partes irdn viniendo
con un nombre de nimero un grado mayor que el de nimeros
que se dejen en medio®,

Oue toda 7.. Ahora bien, del mismo modo que
desigualdad procede 12 unidad es el principio de la pluralidad y
de la igualdad del ndmero, asi la igualdad lo es de las

Y d‘i’i’70S[’[’"§§ié’7 proporciones. Tomados, en efecto, de an-

¢ eto temano tres®’, segin quedé dicho en la
aritmética®®, producimos proporciones miltiplas a partir de
la igualdad; a partir, a su vez, de las mdltiplas invertidas pro-
creamos relaciones superparticulares; asimismo, a partir de las
superparticulares invertidas damos lugar a emparejamientos su-
perpartientes.

Pénganse, en efecto, tres unidades o tres binarios o tres ter-
narios o cualesquiera términos iguales y queden establecidos en
1a fila siguiente, se entiende, un primero igual al primero; un se-
gundo igual al primero y el segundo; un tercero igual al primero,
dos segundos y el tercero. Asi, en efecto, al avanzar la numera-
cién se produce la proporcién doble, la primera de la multipli-
cidad, segtin advierte el grafico:

B6_22(=36-4)=32(=4x%x8)=4%x(6+2).

HP_P(=49-4)=45(=5x9)=5x(7+2).

3 8-2(=64-4)=60(=6x10)=6x(8+2).

3 Se inicia aquf una seccidn (caps. 7-11, pags. 232, 21-241, 12) dedicada
al examen de las relaciones numéricas proporcionales.

3 Tres ndmeros, se entiende.

® Cf. Aritm. 132, pags. 66, 3-72, 19; Nicom., Aritm. 123,
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En efecto, la unidad establecida en la segunda fila es igual a
la primera unidad dispuesta en el lugar superior. Asimismo, el
binario es igual a la primera unidad y la segunda unidad; asi-
mismo el cuaternario es igual a la unidad primera y dos unida-
des segundas y la unidad tercera; y 1-2-4 es una proporcién du-
pla. Y si a partir de éstos hicieres lo mismo, se procreard un
emparejamiento triplo®; y a partir del triplo, uno cuadruplo*’; a
partir del cuddruplo, uno quintuplo*'; y luego transcurre tal cual
la procreacién de relaciones.

% Para generar una proporcién myltipla tripla a partir de una doble nos ser-
viremos de la siguiente serie:

1 2 4
1 3 9

En la fila superior situamos las cifras que conforman una proporcién doble, a
saber, la serie 1-2-4. En la fila inferior, la primera cifra repite la unidad de la fila
superior (1); 1a segunda cifra es el resultado de sumar la primera y la segunda cifra
de la fila superior, es decir, 3=1+2, que es el triplo de la unidad; la tercera cifra es
el resultado de la suma de la primera unidad, mds dos veces la segunda cifra, mas la
tercera cifra de la fila superior: 1+(2+2)+4=9, que es el triplo de 3.

* Siguiendo el mismo procedimiento, la serie serfa:

1 3 9

1 4 16
41" Ahora tendrfamos:

1 4 16

1 5 25

Boecio, por otra parte, dice quincupla (pag. 233, 13), no quintupla; quincu-
plum (pag. 235, 26), no quintuplum; quincuplus (pag. 241, 10), no quintuplus,

quincuplum (pag. 251, 28), no quintuplum.
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A su vez, con los mismos tres*” tomados de antemano se ha-
ran las superparticulares, como podemos probar con un solo ejem-
plo. Invirtdmoslos ahora y dispongamos primero el nimero ma-
yor: 4-2-1. Péngase a continuacién como primero un ndmero
igual al primero, esto es, 4; como segundo, uno igual al primero
y el segundo, esto es, 6; y como tercero, uno igual al primero y
dos veces el segundo y el tercero, o sea, 9. Asf dispuestos estos
niimeros, se deja marcado® que hay una proporcién sesquidltera.

4 2 1

Y si esto se hace a partir de triplos, nacerd una sesquiter-
cia*; si a partir de cuddruplos, una sesquicuarta®; y con deno-
minaciones similares en una y otra parte, ird naciendo de la
multiplicidad la proporcionalidad®.

A partir, a su vez, de la superparticularidad invertida se sacauna
relacion superpartiente. Dispéngase, en efecto, en sentido inverso
el emparejamiento sesquidltero 9-6-4. Péngase, pues, un primero

234 igual al primero, esto es, un 9; un segundo igual al primero y el se-

42 Esos mismos tres niimeros son, evidentemente, 1-2-4.
4 Una vez mds, notare.
4 Segiin ilustra esta serie:

9 3 1
9 12 16

4 Por un procedimiento similar;

16 4 1
16 20 25

46 Entiéndase, la proporcionalidad superparticular; ¢f. BOwER (1989), pdg. 58,
nota 18; MEYER (2004), pdg. 111, nota 7.
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gundo, esto es un 15; un tercero igual al primero, dos segundos y el
tercero, esto es, un 25. Y disponganse en la fila de este modo:

9 6 4
9 15 25

Pues bien, de la inversion de sesquidlteros se ha sacado una
relacién superbipartiente®’. Y si a esta especulacién se acerca al-
guien en actitud de investigador diligente, a partir de la inversién
de sesquitercios saca una supertripartiente” y con los demds vo-
cablos similares adecuados admirard como se procrean todas las
especies superpartientes a partir de la superparticularidad.

Ahora bien, a partir de superparticulares no invertidos, sino
permaneciendo tal cual fueron procreados a partir de Ia muilti-
pla, se crean necesariamente los multiplos superparticulares®.
A partir, a su vez, de superpartientes que permanecen tal cual
salieron de los superparticulares no se procreardn otros sino los
miiltiplos superpartientes™.

47 Bl 9 con respecto al 15 estd en una proporcién superbipartiente, porque el
ndmero mayor (o sea, el 15) contiene integro al niimero menor (o sea, el 9) ms
2/3 del mismo (o sea, 6); e igualmente el 25 con respecto al 15, porque el ni-
mero 25 contiene integro al nimero 15 més dos tercios de quince, que son 10.

“ En la forma que ilustra la siguiente serie:

16 12 9
16 28 49

4 Tal como ilustra la siguiente serie:

6 9
10 25

% Por ejemplo:
9 15 25
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Y sobre estas cosas, hasta aqui; con mayor diligencia, en
efecto, se disert6 en los libros de aritmética sobre este empare-
jamiento®,

8. Con frecuencia, sin embargo, sucede que el que trata sobre
miisica tiene que rebuscar tres o cuatro o cualesquiera propor-
ciones iguales de entre las superparticu-
Reglas para hallar — |ares, Pero, no sea que, por azar o por
cuantas proporciones . . ., . .
superparticulares  1BROTaNcia, algun extravio propio de la
contiguas plazea®  dificultad les trabe los pies a quienes tra-
tan de hacerlo, con esta regla sacaremos
cuantas proporciones iguales plazca a partir de la multiplici-
dad. Cada uno de los multiplos, computado, se entiende, a par-
tir de la unidad, precede a tantas relaciones superparticulares
de su propia denominacion (referidas, se entiende, a la parte
contraria) cuanto él mismo se hubiere apartado de la unidad®,
de tal manera que el doble antecede a las sesquidlteras; el tri-
ple a las sesquitercias; el cuddruple a las sesquicuartas y en
235 adelante de tal manera. Sea, pues, el siguiente grafico de tér-
minos duplos:

1 2 4 8 16
3 6 12 24

9 18 36

27 54

81

L Cf. Aritm. 129, pags. 60, 19-63, 23; 31, pags. 65, 1-66, 2; N1cOM., Aritm.
123y31.

S Cf. Aritm. 128, pégs. 59, 21-60, 3; T 2, pags. 80, 1-83, 23.

3 Cf Aritm. 11 2, pag. 82, 15-18; N1cém., Aritm. 11 3.
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En el anterior gréfico, por tanto, el binario, primer miiltiplo,
sélo tiene frente a si el ternario, que puede hacer una proporcién
sesquidltera. El ternario, en cambio, no tiene uno que con respecto
a él pueda ser sesquidltero, puesto que carece de mitad. A su vez,
el cuaternario es el segundo doble. Este antecede a dos sesquidlte-
ros, el senario y el novenario, que carece de mitad, y por ello nin-
guno se le empareja en relacion sesquidltera. Y en los demds es lo
mismo. Los triplos, por su parte, crean los sesquitercios del mismo
modo. Sea, en efecto, en el caso del triplo un grafico similar:

1 3 9 27 81
4 12 36 108

16 48 144

64 192

256

En el anterior grafico, por tanto, vemos que las proporcio-
nes sesquitercias han nacido de manera que el primer triplo an-
tecede a un solo sesquitercio; el segundo, a dos; el tercero, a
tres, y siempre la tercera parte en el tiltimo nimero natural que-
da cerrada por una especie de limite™. Y si establecieres €l cud-
druplo, hallards del mismo modo los sesquicuartos; y si el quin-
tuplo, los sesquiquintos, y asi sucesivamente. Cada miltiplo de
una determinada denominacién precede a tantos superparticu-
lares cuantos lugares él mismo se haya alejado de la unidad.

3 El texto de BoEgcio, 1I 8 (pag. 235, 24) dice exactamente: semperque pars
tertia in ultimo numero naturali quodam fine claudatur. Aqui 1a expresion pars
tertia («tercera parte») se refiere a la divisibilidad por tres de la serie de los tri-
ples, que concluye, respectivamente, con el 4, el 16, el 64 y el 256, ndmeros
que, al no ser divisibles por 3, pero sf por dos, representan en sus respectivas
columnas el limite de la serie de los sesquitercios; ¢f. MARzI (1990), pag. 332
y MEYER (2004), p4g. 113, nota 10,
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Una sola tabla, sin embargo, del cuddruplo vamos a poner tini-
camente, para que en ella, como en las demds, el lector diligen-
236 te ejercite la agudeza de su mente:

1 4 16 64 256
5 20 80 320

25 100 400

125 500

625

Asi, pues, este recurso especulativo parece inventado con
vistas a esta aplicacién: la de que cada vez que alguien quisiere
investigar cuatro o 5 o cualesquiera sesquidlteros o sesquiter-
cios 0 sesquioctavos®® o cualesquiera otras proporciones, no

%5 Por ejemplo, a partir de una serie de quintuplos se generarian por el mis-
mo procedimiento las correspondientes proporciones sesquiquintas:

1 5 25 125 625
6 30 150 750

36 180 900

216 1.080

1.296

% Por ejemplo, partiendo de una serie de dctuplos se pueden generar, por el
procedimiento de siempre, los siguientes ejemplos de proporcién sesquioctava,
la que, como es bien sabido, define el intervalo de tono:

1 8 64 512 4.096
9 72 576 4.608

81 648 5.184

729 5.832

6.561
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resbale por ningdn extravio; y para que no busque ajustar tales
proporciones a un nimero primero que no pueda preceder y te-
ner tras de si a tantos cuantos han sido propuestos, sino que mas
bien disponga®’ los miltiplos y vea cudntos superparticulares
requiere y vuelva la vista a aquel miltiplo que se haya apartado
de la unidad dicho nimero de lugares. Tal como en los anterio-
res graficos, si acaso buscare tres sesquidlteros, que no penetre
en la investigacion a partir del cuaternario —éste, en efecto,
como es el segundo duplo, s6lo precede a dos, y no es posible
ajustarle un tercero—, sino que a partir del octonario intente
adosar las mitades®®. Este, en efecto, como es el tercero, hard
efectivas las tres proporciones sesquidlteras que busca®. Y en
los demds del mismo modo.

37 Es decir, ordene, sistematice.

% Evidentemente, no se refiere Boecio a «mitades» en el sentido de cifras
divisibles por dos, sino a los varios sesquidlteros (exactamente, tres) que se
pueden obtener a partir del tercer miiltiplo doble, que es acho. Por lo tanto, el
término medietates (pag. 236, 19) parece significar mds bien nimeros que ob-
servan una relacién proporcional (en este caso en particular, sesquidltera), y
no simplemente mitades. De lo contrario, podriamos entender que entre los
sesquidlteros de ocho figuren 12 y 18, que efectivamente tienen mitad, porque
son divisibles por dos; pero no podriamos entender que entre los sesquidlte-
ros de ocho también esté el 27, que no es divisible por dos, pero sf por tres, y,
por tanto, carece, estrictamente hablando, de «mitad», en el sentido de divisi-
ble por dos.

3 Para entender el ejemplo, hay que partir nuevamente de la tabla de las
proporciones miltiplas dobles que permitian generar las proporciones super-
particulares sesquidlteras, a saber:

1 2 4 8 16
3 6 12 24

9 18 36

27 54

81
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Hay también otra via de hacer crecer las proporciones de
esta manera. Raices de las proporciones se les dice en dichos
emparejamientos a las proporciones minimas. Dispéngase,
en efecto, la numeracidn natural, castigada [mulctatus] en la
unidad®:

2 3 4 5 6 7

Pues bien, las proporciones minimas son: la sesquiéltera, el 3
en relacién con el 2; 1a sesquitercia, el 4 en relacién con el 3; la
sesquicuarta, el 5 en relacién con el 4, y a partir de ah{ hasta el
infinito y cuantas proporciones se fueren sucediendo de unidad
en unidad. Sea, pues, nuestro propésito producir dos proporcio-
nes sesquidlteras en emparejamiento continuo. Tomo la raiz
sesquidltera y la dispongo: 2 y 3. Multiplico, en consecuencia,
el binario por el binario; se hace un 4. Asimismo, el ternario
crezca por el binario; serdn 6. A su vez, el ternario lo llevare-
mos sobre si mismo; se hace un 9. Dispénganse todos ellos de
este modo:

L+ [ e [ 9o ]

Encontraremos, por tanto, las dos proporciones sesquidlteras
propuestas: el 6 en relacién con el 4 y el 9 en relacion con el 6.

Sea ahora nuestro prop6sito hallar tres. Dispongo los mis-
mos ndmeros que mds arriba en la biisqueda de dos relaciones
sesquidlteras habfa propuesto y las propias proporciones ses-
quidlteras. Multiplico por el binario el cuaternario; se hace un 8;
a su vez, el senario por ¢l binario; se hace un 12; a su vez, el no-

% Es decir, castigdndola en la unidad, o sea, dejdndola privada de ella.
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venario por ¢l binario; se hace un 18; a su vez, el novenario por
el ternario; se hace un 27. Dispénganse, en consecuencia, de
este modo:

| s | 1 | 18 | o ]

Y ésta serd la manera en los demds. Como, si quisieres des-
plegar las proporciones sesquitercias, debes poner las raices de
los sesquitercios, que son el cuaternario y el ternario empareja-
dos entre si uno con otro. Y de esta manera debes multiplicar®.
Y, si las sesquicuartas, dispondrés las raices de los sesquicuar-
tos y mediante la misma multiplicacién puedes desplegar cuan-
' tos sesquicuartos te plazca®™.

Cuinto, entonces, pueden aprovecharnos estas consideracio-
nes, lo que sigue en el orden® lo va a mostrar.

81 Si se pretende prolongar la serie de los niimeros naturales en proporcién
sesquitercia, se habrd de partir de una tabla como la siguiente:

] 27 I 36 | 48 I 64 |

% Si se pretende prolongar la serie de los nimeros naturales en proporcion
sesquicuarta, se habra de partir de una tabla como la siguiente:

| 16 | 20 | 25 |
[ & [ o [ w ] s |

63 Nuevo término retérico: el «orden de las cosas» (ordo rerum), esto es, el
encadenamiento ordenado de los temas en la exposicién. Aplicaciones de los
principios expuestos en este capitulo pueden verse en II 28, pags. 260, 20-261,
30; 11 29, pags. 262, 1-263, 19; I1 31, pags. 264, 27-267, 6.
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9. Si a dos nimeros su diferencia lle-

Sobre la proporcion  gare g medirlos fntegramente®, los nime-
de los niimeros ) h did i dif

que son medidos Y08 108 que ha medido su propia diferen-

por otros™ cia estdn en la misma proporcién en la que

estardn también estos nimeros segin los

cuales los ha medido su propia diferencia. Sean, pues, los ndme-

ros 50y 55. Estos, por tanto, se emparejan uno con otro entre si

en una relacion sesquidécima y es la diferencia entre ellos el qui-

nario que, evidentemente, es la décima parte del mimero 50.

Este, por tanto, mediré en efecto al mimero 50 diez veces y al 55

‘once veces. Por tanto, segiin el 10 y el 11 medir4 a los nimeros

55 y 50 su propia diferencia, esto es, el quinario, y quedan el 11
y €l 10 adosados segun el emparejamiento sesquidécimo®.

Y si una diferencia entre nimeros midiere a los nimeros de
los que es la diferencia, de tal modo que a dicha misma medida
la exceda la pluralidad de los nimeros®, y el exceso® es idénti-

% Laidea de «ntimero que mide a otro nimero» se relaciona con la nocién
pitagérica de «ndmero compuesto» y «nimero no compuesto»: cf. Aritm. 1 14-16,
pégs. 30, 15-33, 15, donde se puede encontrar una descripcién de esta relacién
de «medida». Los nlimeros que miden a otros nimeros serfan los divisores, en
especial cuando se trata de una divisién exacta. Aun asf, en el tratado musical
boeciano se da también entrada a las divisiones inexactas; ¢f, BOWER (1989),
pég. 62, nota 26.

8 Es decir, sin dejar resto.

% Se trata, por consiguiente, de una cuestién de equivalencia proporcional
entre dividendo y cociente, a través de un divisor exacto. En efecto, si 55 y 50
los dividimos entre cinco, que es la diferencia entre ambos, los cocientes res-
pectivos son 11 y 10, que guardan entre si una proporcién sesquidécima: Ia
misma, en efecto, que 55 y 50.

% Se tratarfa, en efecto, de una divisién inexacta por defecto, en la que que-
darfa un resto (¢f. MEYER [2004], p4g. 117, nota 11). Sobre la expresién «plu-
ralidad de nimeros» (pluralitas numerorum), ¢f. 13, pag. 190, 26 y 29; y tam-
bién las notas al respecto

%8 Es decir, el resto.
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co en ambos, y la medida de la diferencia es menor de lo que es
la pluralidad de los nimeros®, si les es detraido aquello que
queda después de la medida, obtendran entre s{ mutuamente los
nimeros una proporciéon mayor que aquella en que estuvieron
integros, cuando los media su propia diferencia. Sean, pues, los
dos el 53 y el 58. A éstos, entonces, midalos el quinario, que es
la diferencia entre ellos. Mide, entonces, al niimero 53 el qui-
nario diez veces hasta el 50 y deja un ternario. A su vez, al ni-
mero 58 lo mide el mismo once veces hasta el 55 y en ello otra
vez deja atrds un ternario. Quitese, entonces, de uno y otro el
ternario; se convierten en 50 y 55, los cuales deben ser dispues-
tos de este modo:

53 58
50 55

En esto entonces queda de manifiesto que el 50 y el 55 en-
tre si son de una proporciéon mayor que el 53 frente al 58; asf,
pues, en los niimeros menores se halla siempre una proporcién
mayor, cosa que un poco después demostraremos’®.

Si, en cambio, dicha exacta medida de la diferencia sobre-
pasa la multitud de los ndmeros’, y en la misma pluralidad de
ndmero adelanta a ambos, los nimeros medidos por encima con
la adicién de aquella suma en que rebasa a ambos al medirlos™

8 Son, pues, tres las condiciones en este segundo tipo de «medida» de dos
nimeros: que dicha «medida» sea inexacta; que el resto sea el mismo en los
dos casos; y que la «medida» inexacta lo sea por defecto, es decir, que los pro-
ductos de los respectivos cocientes por el divisor (esto es, la diferencia) sean
menores que los dos niimeros originarios.

 Exactamente, al final de este mismo capitulo 9 (239, 19-240, 8).

-7 Es decir, la cuantia de ambos.

2 En este tercer caso, la «medida» o divisién de los dos nidmeros es tam-
bién inexacta y con un resto igual, pero la inexactitud es por exceso, de modo
que los productos de los respectivos cocientes por el divisor (esto es, la dife-
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quedardn en una proporcién menor que aquella en que estuvie-
ron antes, cuando los medfa la propia diferencia. Sean, pues, los
nimeros el 48 y el 53. Entre ellos la diferencia es el quinario.
Mida, entonces, al nidmero 48 el quinario diez veces; se hace un
50; rebasa, entonces, el niimero 50 al nimero 48 en un binario.
Ese mismo™ al 53 midalo once veces; se hace un 55, que, a su
vez, rebasa en el mismo dos al nimero 53. Simese a ambas ci-
fras el binario y dispénganse de este modo:

48 53
50 55

Emparejado, entonces, el 50 con el 55 se hallan en una pro-
porcién menor con la adicién, se entiende, del binario, con el
que la diferencia al medirlos los sobrepasa, que los niimeros 48
y 53, a los que la misma diferencia del quinario ha medido.

Las proporciones mayores y menores se entienden, de suyo,
de este modo: la mitad es mayor que la tercera parte, la tercera
parte es mayor que la cuarta, la cuarta parte es mayor que la
quinta, y a partir de ahi del mismo modo. De donde resulta que
una proporcién sesquidltera es mayor que una sesquitercia, y una
sesquitercia vence a una sesquicuarta. Y lo mismo en las demas.
De ahi el hecho de que en los niimeros menores se vea siempre
mayor la proporcidén de nimeros superparticulares. Cosa que se
muestra claro en la numeracién natural. Dispéngase, en efecto,
la numeracién natural:

1 2 3 4 5

rencia) superan a los dividendos; por ejemplo, si dividimos por exceso 48 y 53
por su diferencia, que es cinco, los cocientes respectivos, 10 y 11, multiplica-
dos por 5 (50 y 55) sobrepasan en 2 a los nimeros originarios.

7 Es decir, el niimero cinco.
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Pues bien, el binario con respecto a la unidad es el duplo;
el ternario con respecto al binario es sesquidltero; el cuaterna-
rio, a su vez, con respecto al ternario, sesquitercio. Mayores
en realidad son los ndmeros ternario y cuaternario; menores,
el ternario y el binario y la unidad. En los mayores, por tanto,
queda contenida una proporcién menor; en los menores, una
mayor. De aqui se hace patente que, si a algunos niimeros que
contienen una proporcién superparticular se les afiade una
pluralidad™ igual, es mayor la proporcién antes del aumento
de la pluralidad igual que después de que les haya sido afiadida
la pluralidad igual.

10. Parece también que debe ser ade-
Qué resulta de lantada una cosa que un poco después
TS q p P
la multiplicacion daré d trada’®:  un int 1
de miiltiplos y que ard demostrada™: que, si un intervalo
superparticulares”  multiplo fuere multiplicado por un bina-
rio, también aquello que nacerd de dicha
multiplicacién es multiplo’’; y que si aquello que de tal multipli-
cacién hubiese sido procreado no fuere multiplo, entonces no es
muiltiplo aquello que hubiere sido multiplicado por el binario™,
Asimismo, que, si una proporcién superparticular se miulti-
plica por un binario, aquello que resulta no es ni superparticular
ni mdltiplo”. Y que, si aquello que de tal multiplicacién nace
no es miltiplo ni superparticular, entonces aquello que se ha mul-

™ (O sea, una cantidad o cifra,

* Se reconoce (cf. BOWER [1989], pag. 64, nota 30) un paralelo entre este
capitulo y JAMBLICO, Aritm. 77, pag. 55 Pistelli.

' Cf. 1V 2, pégs. 302, 7-308, 15.

T Cf. 1V 2, pags. 302, 8-9; 304, 25-305, 3.

 Cf. 1V 2, pag. 305, 15-17.

P Cf IV 2, phg. 304, 20-21.
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tiplicado por el binario es o del género superparticular o de otro,
pero no, en cambio, del miltiplo®,

11. A estas cosas hay que afiadir
Qué aquello de que los dos primeros superpar-
superparticulares . . ..
producen qué ticulares producen la primera proporcién
niiltiplos™ multipla. Como si un sesquidltero y un
sesquitercio se conjuntan, crean un doble.
Sean, pues, los niimeros 2-3-4. El ternario con relacién al bina-
“ 1io, sesquidltero; el 4 con relacién al 3, sesquitercio; el 4 con re-
lacién al 2, duplo. A su vez, el primer muiltiplo aiiadido al pri-
mer superparticular crea el segundo muiltiplo. Sean, pues, los
niimeros 2-4-6. El cuatro, en efecto, con relacion al 2 es doble,
el primer multiplo, se entiende; el seis con relacién al 4 es ses-
quidltero, que es el primer superparticular; el 6 con relacién al 2,
triplo, que es el segundo mdltiplo. Y, si un triplo lo afiades a

% Partamos de 1a serie de los midltiplos dobles, generados a partir de la unidad:

1 1 1
1 2 4

Procedamos a disponer ahora en orden inverso la serie de los dobles, y ob-
tendremos de este modo una sucesién numérica dispuesta segin una propor-
cién superparticular sesquidltera:

4 2 1
4 6 9

Seglin eso, seis con relacion a cuatro no es miltiplo, sino superparticular;
también nueve con respecto a seis es superparticular. Y, como ya sabemos, el
seis y el nueve son los dos superparticulares que pueden generarse a partir del
segundo doble, que es cuatro. Ahora bien, nueve con respecto a cuatro ni es un
multiplo ni tampoco un superparticular; ¢f. BowEer (1989), pdg. 64, nota 32
y MEYER (2004), pdg. 121, nota 13,

81 Cf. Aritm. 11 3, pégs. 83, 24-85, 21; NicOMm., Aritm. 11 5.
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un sesquitercio, se producird un cuadruplo®; si un cuadruplo a un
sesquicuarto, un quintuplo®; y de este modo, a base de conjun-
tar proporciones de las miiltiplas y de las superparticulares se
procrean miiltiplas hasta el infinito®,

12. Puesto que, de hecho, sobre las

Sobre la media proporciones hemos dicho de antemano
aritmeética, 1 oS ued m ¢ h b’ tratar
geométrica, as cosas que de momento habia que fa 22,
arménica ahora hay que hablar sobre las medias®.

Una proporcidn, en efecto, es una especie

82 En efecto, partamos de la secuencia numérica siguiente:

2 [ 6 | 8 |

6/2 es el miltiplo triplo (6/2 = 3/1).
8/6 es el superparticular sesquitercio (8/4 = 4/3).
8/2 es el miiltiplo cuddruplo (8/2 = 4/1).

8 Partamos de la siguiente secuencia numérica:

2 [ 8 | 10 |

8/2 es el multiplo cuadruplo (8/2 = 4/1).
10/8 es el superparticular sesquicuarto (10/8 = 5/4).
10/2 es el miiltiplo quintuplo (10/2 = 5/1).
# Podriamos pensar con MARrzI (1990), pig. 442, nota 52, en una tabla
como ésta:

2 6

3 9 12
4 16 20
5 25 30
6 36 42
7 49 56
8 64 72
9 81 90

¥ Segin advierte el propio Boecio, se inicia aquf una nueva seccién (capi-
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de emparejamiento de dos términos entre si. Términos, a su
vez, llamo a las sumas® de unos nimeros. Una proporcionali-
dad® es un conjunto®® de proporciones iguales; una proporcio-
nalidad, de suyo, consta de tres términos como minimo. Cuan-
do, en efecto, el primero con respecto al segundo término
mantiene la misma proporcién que el segundo con respecto al
tercero, a esto se le dice proporcionalidad y hay entre los 3 tér-
minos uno medio, que es el segundo.

Hay, por tanto, del término medio que conjunta estas propor-
ciones una triple particion. O bien, en efecto, es igual la diferen-
cia del término menor al medio y del medio al médximo, pero no
igual la proporcidn, como en estos ndmeros 1-2-3: entre el 1, en
realidad, y el 2 y entre el 2 y el 3 sélo una unidad mantiene la di-
ferencia; no es, en cambio, igual la proporcién; en realidad, el 2
con respecto al 1 es duplo; el 3 con respecto al 2, sesquidltero.

O bien es igual en ambas parejas la proporcién, pero no es-
tablecida sobre diferencias iguales, como en estos nlimeros:
1-2-4; pues el 2 con respecto al 1 es duplo, del mismo modo que
el cuaternario con respecto al binario. Pero entre el cuaternario
y el binario la diferencia la hace un binario; entre el binario y la
unidad, 1a unidad.

tulos 12-17, pdgs. 241, 13-249, 25), dedicada al estudio de las medias aritméti-
ca, geométrica y arménica, una doctrina que probablemente remonta a tiempos
de Pitdgoras (su invencién y definicién se atribufa a Hipaso, a Filolao y a Ar-
quitas) y que adquiri6 especial relevancia en la teorfa musical antigua.

% Es decir, al conjunto, a la totalidad de las cifras tomadas en considera-
cién; no a la operacién matemadtica de la adicién; ¢f. Aritm. 19, pag. 19, 14-15.

¥ Cf Bogc., Aritm. 11 40, pags. 137, 1-138, 23; también Nicom., Aritm. I
21, Sobre la ambigiiedad entre proporciones y medias en las expresiones de la
aritmética antigua, asf como sobre las dificultades que implica la traduccién de
proportiofratio a las lenguas modernas; ¢f. BOWER (1989), pdg. 65, nota 34. Boe-
cio, aqui, como se ve, distingue claramente entre proportio y proportionalitas.

8 Una correlacién (collectio).
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Y hay un tercer género de media que no se constituye ni a base
de las mismas proporciones ni a base de las mismas diferencias,
sino que del modo en que se comporta el término maximo con res-
pecto al minimo, asf se comporta la diferencia entre los términos
mayores con respecto a la diferencia entre los términos menores,
como en estos nimeros: 3-4-6; pues el 6 con respecto al 3 es el du-
plo; entre el 6, en cambio, y el 4 queda en medio un binario; entre
el cuaternario, en cambio, y el ternario, una unidad. Pero el bina-
rio emparejado con la unidad es de nuevo el duplo. Luego, segiin
es el término maximo con respecto al minimo, asi la diferencia
de los mayores con respecto a la diferencia de los menores.

Se llama, por tanto, aquella media en la que son iguales las
diferencias aritmética®; aquella, en cambio, en la que son igua-
les las proporciones, geométrica®; aquella, a su vez, que hemos
descrito la tercera, arménica’’, Afiadamos de dichas medias es-
tos ejemplos:

Aritmética 1
Geomeétrica 1
Armoénica 3

No ignoramos, en realidad, que de las proporciones hay
también otras medias, de las que precisamente hemos hablado
en la Aritmética®®. Mas para el presente tratado éstas son por
ahora las necesarias. Mas entre estas tres medias recibe, con pro-

8 Cf. Aritm. 11 43, pags. 140, 18-144, 24,

0 Cf Aritm. 11 44, pags. 144, 25-149, 4.

L Cf. Aritm. 11 47, pags. 152, 1-154, 30.

82 Cf. Aritm. 11 51, pags. 164, 14-166, 25: De tribus medietatibus, quae ar-
monicae et geomeltricae contrariae sunt; 11 52, pags. 167, 1-168, 21: De quat-
tuor medietatibus, quas posteri ad implendum denarium limitem adiecerunt, 11
53, pdgs. 168, 22-169, 8: Dispositio decen medietatum. Cf. también NicOM.,
Aritm. 11 28 y Marzi (1990), pag. 442, nota 53.
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piedad y sobre todo, el nombre de proporcionalidad la geométri-
ca, porque se halla por entero entretejida a base de proporciones
iguales. Mas, sin embargo, nos serviremos indiscriminadamente
del mismo vocablo dando el nombre de proporcionalidades tam-
bién a las demas.

13. Mas dentro de éstas una es la pro-

Sobre las medias ~ Porcionalidad continua, otra la disjunta.

continuas y las La continua, precisamente tal como la he-

disjuntas™ mos dispuesto mds arriba®; un solo, en

efecto, y mismo nidmero medio ora preci-

samente se pospone al mayor, ora, en cambio, se antepone al

menor. Cuantas veces, en cambio, son dos los medios, entonces

la proporcionalidad toma el nombre de disjunta, como en la geo-
métrica, de este modo:

1 2 3 6

En efecto, como es el binario con respecto a la unidad, asf el
senario con respecto al ternario; y se llama ésta proporcionali-
dad disjunta. De donde puede entenderse que la proporcionalidad
continua se halla precisamente como minimo entre tres térmi-
nos; la disjunta, en cambio, entre cuatro. Puede aun asf haber
proporcionalidad continua entre cuatro y entre mds, a condi-
cién, eso si, de que sea de este modo®™:

1 2 4 8 16

% Cf. Aritm. 11 40, pdgs. 137, 24-138, 4; 11 40, pdg. 138, 11-13; ¢f. también
Nicém., Aritm. 11 40.

" Exactamente, en el capitulo anterior.

% Esto es, basada en una relacién de proporcionalidad geométrica multipla
doble de un término con respecto al inmediatamente siguiente.



LIBRO 11 185

Pero aqui no serdn dos las proporciones, sino més, y siem-
pre una menos que términos hay establecidos®™.

: 14. Larazdn, a su vez, por la que una
Por qué se llaman ~ de ellas recibe el nombre de media arit-
asi las medias mds  mética es la de que entre sus términos se-
arriba catalogadas” gtin el niimero la diferencia es igual. Geo-
métrica, en cambio, se le dice a la segunda,
porque es similar la cualidad de la proporcién. La arménica, a
su vez, se llama as{ porque estd ensamblada de tal manera que
entre sus diferencias y sus términos se constata una ignaldad de
proporciones. Y sobre estas cosas ciertamente se ha disertado
“con mayor diligencia en la Aritmética®; ahora, en realidad, sélo
por recordarlas les pasamos revista.

15. Pero por un momento hay que de-
De qué modo a partir iy de qué modo esas proporcionalidades

de la igualdad . . .
surgieron las se procrean a partir de la igualdad. Dicho,

antedichas medias ~ €n efecto, quedé de antemano® que lo que
en el nimero vale la unidad, eso en las pro-

porciones vale la ignaldad; y que tal como en el niimero la cabeza
es la unidad, asi en las proporciones la igualdad es el principio'®.

% Asf, pues, dados cinco términos en relacién de proporcionalidad geo-
métrica (a saber, 1-2-4-8-16), habrd cuatro proporciones miltiplas dobles (a sa-
ber, 2/1, 4/2, 8/4, 16/8).

9 Cf. Aritm. 11 48, pag. 155, 2-9.

% Cf. Aritm. T1 40-53, pags. 137, 1-169, 8; ¢f. también NicOm., Arimn. 11 21-29,

9 Cf. Aritm. 132, pags. 66, 3-72, 19; ¢f. también Aritm. 117, pags. 232,21~
234, 18; espec. pag. 232, 23-24: Est autem, quemadmodum unitas pluralitatis
numerique principium, ita aequalitas proportionum.

19 Fsto es, el elemento o constituyente minimo.,
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Cosa por la que la media aritmética nacerd de la igualdad, de
este modo. Puestos, en efecto, tres términos iguales, son estos
dos los modos por los que esta proporcionalidad se puede pro-
ducir. Péngase, en efecto, un primero igual al primero; un se-
gundo igual al primero y el segundo; un tercero igual al prime-
ro, el segundo y el tercero. Lo cual se muestra claro con este
ejemplo. Sean tres unidades. Péngase, por tanto, un primero
igual al primero, esto es, un uno; un segundo igual al primero y
el segundo, esto es, un 2; un tercero igual al primero, el segun-
do y el tercero, esto es, un 3 y serd ésta la disposicion:

1 1 1
1 2 3

A su vez, sean 3 binarios constituidos en igualdad: 2-2-2. P6n-
gase un primero igual al primero, esto es, un 2; un segundo igual
al primero y el segundo, esto es, un 4; un tercero igual al primero,
el segundo y el tercero, esto es, un 6 y serd €sta la disposicion:

2 2 2

2 4 6
A su vez, lo mismo con el ternario:

3 3 3

3 6 9

Pero en estos asuntos hay que observar esto: que si la unidad
quedare constituida en principio de la igualdad, la igualdad es-
tard también en las diferencias de los ndmeros, y, a su vez, los
propios nimeros no dejan ninguno entre si'®'. Si, en cambio, es

10U Intermittunt; recuérdese lo dicho sobre la intermissio en el capitulo 5
(pags. 230, 28-231, 4).
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el binario el que sostiene la igualdad, el binario es la diferencia
y entre los términos un solo nimero se deja siempre en claro.
Si, en cambio, es el ternario, él mismo es la diferencia y entre
los niimeros, en cambio, dos naturalmente constituidos'® se de-
jan en claro; y a partir de aqui de esta manera.

Hay también otro camino para procrear una proporcionalidad
aritmética. Pénganse, en efecto, tres términos iguales y establéz-
canse un primero igual al primero y segundo, un segundo igual
al primero y dos segundos y un tercero igual al primero, dos se-
gundos y el tercero. Como si fueran tres unidades: sea el prime-
ro igual al primero y segundo, esto es, un 2; el segundo, a su vez,
igual al primero y dos segundos, esto es, un 3; el tercero, por su
parte, igual al primero, dos segundos y el tercero, esto es, un 4:

1 1 1
2 3 4

Aqui, por tanto, la diferencia entre los términos la mantiene la
unidad. Entre el binario, en efecto, y la unidad y también entre el
ternario y el binario se halla en medio la unidad. De suyo, ningtn
numero natural se deja en medio; después de la unidad, en efecto,
inmediatamente estd el binario y después del binario el ternario
naturalmente constituidos. Hagase, de nuevo, lo mismo con el bi-
nario y sean tres binarios y sea el primero igual al primero y el se-
gundo, esto es, un cuaternario; el segundo, a su vez, igual al pri-
mero y a dos segundos, esto es, un senario; el tercero, por su parte,
igual al primero, dos segundos y el tercero, esto €s, un octonario:

2 2 2
4 6 8

102 1 o0s dos nimeros correspondientes en la ordenacién natural, esto es, en
la serie de los nimeros naturales.
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Aqui también el binario mantiene la diferencia entre los tér-
minos, dejando por naturaleza entre ellos uno solo'®. Pues en-
tre el 4 y el 6 se coloca naturalmente el quinario; entre el 6 y el
8, el septenario. Y si el ternario es el principio de la igualdad,
resultara el ternario la diferencia, dejando siempre en medio un
ntimero menos'®. Y lo mismo también en el cuaternario'®, y en
el quinario'® se ve transparente. Y las cosas que nosotros por
mor de la brevedad callamos, un lector diligente con las mismas
reglas por si mismo las hallar4.

La proporcionalidad geométrica, por su parte, de qué modo
puede hallarse a partir de la ignaldad lo presentamos en aquella
ocasién en que estdbamos mostrando de qué modo toda desi-
gualdad emana a partir de la igualdad'™. Si no es, aun asf, un
fastidio, ahora también brevemente hay que repetirlo. Estable-
cidos, en efecto, tres términos iguales, péngase un primero
igual al primero; un segundo igual al primero y segundo; un ter-

193 Es decir, un nimero de la serie natural,

104 Se establecerfa la siguiente serie:
3 3 3
6 9 12

195 Ahora la serie serfa ésta;

4 4 4
8 12 16

1% 1.0 mismo en este caso:

5 5 5
10 15 20

1 Cf 107, phgs. 232, 21234, 18.
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cero igual al primero, dos segundos y el tercero'®. Y eso mis-

mo hdgase ininterrumpidamente; y asi, a partir de la igualdad
tome principio la proporcionalidad geométrica. Pero de las pro-
piedades de estas proporciones hablamos mds que diligentisi-
mamente en la Aritmética'®. Y si a estas cuestiones se acerca el
lector equipado de dichas ensefianzas, no se verd perturbado
por ningtin extravfo, fruto de la duda.

La media arménica, por su parte, sobre la que ahora un poco
mds ampliamente hay que tratar, se procrea segun esta razon.
Establézcanse, en efecto, si nuestra preocupacién es precisa-
mente configurar dobles, una vez puestos tres términos iguales,
un primero igual al primero y dos segundos; un segundo igual
a dos primeros y dos segundos; un tercero igual a una vez el pri-
.mero, dos veces el segundo y tres veces el tercero. Y de este
modo sean tres unidades:

Establézcase, por tanto, un primero igual al primero y dos
segundos, es decir, un ternario; un segundo, a su vez, igual a
dos primeros y dos segundos, esto es, un 4; un tercero, a su vez,
igual al primero, dos segundos y tres terceros, esto es, un 6.
Y si la igualdad se establece a base de binarios o a base de ter-
narios, se muestra clara la misma razén de la media, distando
enire s{ el duplo tanto los términos como las diferencias, segiin
los siguientes graficos advierten:

19 Habrfa, por lo tanto, que partir, a modo de ejemplo, de la siguiente tabla
numérica:

19 Cf. Arinm. 11 44, pags. 144, 25-149, 4.
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111 2 2 2 3 3 3
3 46 6 8 12 9 12 18

Y si hay que hacer entre las extremidades un proporcidn tri-
pla, con tres términos iguales establecidos, hay que hacer cier-
tamente un primero a base del primero y el segundo; un segun-

247 do, a su vez, a base del primero y dos segundos; un tercero, por
su parte, a base de un primero, dos segundos y tres terceros,
como es el siguiente grafico:

1 11 2 2 2 33 3
2 3 6 4 6 12 6 9 18

16. Pero, introducidos en una diserta-

Sobre la media cién sobre «armonia», las cosas que sobre

armonica y ellac ticular diligencia deben decir

especulacion mds .On particular diligen © -

nutrida sobre ella'™® €, pienso que no son para pasarlas calla-

damente por alto. Coléquese, entonces,

una proporcionalidad arménica y en dicho gréfico disp6nganse
en la fila superior las diferencias de los términos entre sf.

Diferencias
l 1 l 2 |
] 3 4 6 |

Términos

(Ves, por tanto, cémo el 4 respecto al 3 presenta una conso-
nancia diatesaron, cémo el 6 respecto al 4 concuerda en una

10 cf. Aritm. 11 47, pags. 152, 1-154, 30; Nicom., Aritm. 11 26; JAMBLICO,
Aritm. 152-154,
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diapente, cémo €l 6, a su vez, respecto al 3 forma una mezcla de
una «sinfonfa» diapasén y cémo las propias diferencias entre
ellas a su vez establecen la misma consonancia? El binario, en
efecto, frente a la unidad es el duplo, establecido en consonan-
cia diapasén. Y si las extremidades se multiplican a si mis-
mas'"! e igualmente el intermedio se incrementa a base de su
propia multiplicacién''?, emparejados los niimeros, observardn
la relacién y concordia'™® de un tono. Tres veces, en efecto, el 6
produce un 18; cuatro veces el 4 se convierte en un 16, Mas el
niimero 18 sobrepasa al 16 en la octava parte del menor'", A su
vez, el término minimo, si se multiplica a sf mismo produce un 9;
y si el término mayor se incrementa a base de la multiplicacién
por si mismo, producird un 36; niimeros que, emparejados entre
sf, observan una concertacion cuddrupla, esto es, «dos veces
“diapasén». Y si estas cosas las inspeccionamos con especial di-
ligencia, ésta serd toda la multiplicacion, bien de las diferen-
cias, bien de los términos en si unos con otros. En efecto, el tér-
mino minimo multipliquese por el medio; se har4, por tanto,
un 12. Asimismo, el término minimo multipliquese por el ma-
ximo; se hard un 18. El término medio, a su vez, auméntese se-
gin la cuantfa'’’ del maximo; se hard un 24. El término mini-
mo, a su vez, increméntese por si; se hard un 9. Y de igual modo
el medio; se hard un 16. El senario, de hecho, que es el mdximo,

Y1 Los términos extremos son seis y tres, que, multiplicados entre si, dan 18.

12 Fl término medio es cuatro, que, multiplicado por sf mismo, da 16.

'3 Resulta chocante el término concordia aplicado al intervalo de tono,
Normalmente, concordia es un sinébnimo de los tecnicismos musicales conso-
nantia o symphonia. Propiamente hablando, sin embargo, el tonus no constitu-
ye ninguna consonancia; ¢f. BOWER (1989), pédg. 71, nota 44,

' En efecto, la proporcién 18/16 es equivalente a 9/8 y en ambas el térmi-
no mayor supera al menor en una octava parte de €ste.

15 Bs decir, segun la entidad numérica (mumerositas): cf. 13, pag. 190, 28.
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si se multiplica a s{ mismo, dard en respuesta un 36. Todo esto,
por tanto, dispéngase en orden:

36 24 18 16 12 9

Estan, entonces, haciendo resonar una consonancia diatesa-
ron'! el 24 frente al 18 y el 12 frente al 9; una diapente'"’, a su
vez, el 18 frente al 12 y el 24 frente al 16 y el 36 frente al 24,
una tripla, por su parte, que es una «diapason y diapente», el 36
frente al 12'%; una cuddrupla, a su vez, que es una «dos veces

- diapasén», el 36 frente al 9'°, El epégdoo, a su vez, que es el

tono, se observa en el emparejamiento del 18 con el 16,

De qué modo se 17. Sueler/l, por su parte, darse y pro-

colocan entre dos ~ ponerse dos términos, de modo que entre

términos las ellos ora, por cierto, pongamos una media

antedichas medias  quimética, ora, en realidad, una geométri-

sucestvamente L.

ca, ora una arménica; cosas de las que en

la Aritmética®' también hablamos. Esto mismo, sin embargo,
expliquémoslo ahora también brevemente.

6 Bn efecto, las proporciones 12/9 y 24/18 son muiltiplas de la proporcién
bésica sesquitercia 4/3, que expresa la consonancia diatesaron, y, por ende, re-
ductibles ambas a ella.

17 Las proporciones 18/12, 24/16 y 36/24 son miiltiplas de la proporcién
bésica sesquidltera 3/2, propia de la consonancia diapente, y, por ende, todas
ellas reductibles ala misma.

118 36/12 es la misma proporcién tripla que 3/1; ambas, por tanto, son ex-
presién de la consonancia «diapasén y diapente». Con respecto a la falta de la
proporcién miiltipla doble, que determina la consonancia diapasén, 36/18,
24/12, 18/9, ¢f. MEYER (2004), pag. 135, nota 26.

1% 36/9 es la misma proporcién que 4/1.

120 18/16 y 9/8 son proporciornes equivalentes.

2t cf. Aritm. 11 50, pdgs. 160, 5-164, 13; cf. también NicOM., Aritm. 11 27.
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Si se busca una media aritmética, entre los términos dados
hay que ver la diferencia y hay que dividirla y afiadirla al tér-
mino menor. Sean, en efecto, el 10y el 40 de un lado y otro los
términos establecidos y busquese la media de éstos segtin la
proporcionalidad aritmética. Vuelvo primero los ojos a la dife-
rencia entre uno y otro, que es 30. La divido y se hace un 15.
Esta diferencia se la adoso al lado al término menor, esto es, al
denario; se hace un 25. Si, por tanto, entre el 40 y el 10 es colo-
cado como intermedio, se hace una proporcionalidad aritmética
de este modo:

10 25 40

Asimismo, entre los mismos términos coloquemos una me-
-dia geométrica. Los extremos los multiplico por su propia
cuantia'?, como 10 por 40; se hace un 400. De éste asumo el
lado tetragonal'?; se hace un 20; en efecto, veinte veces 20
producen un 400. Si, entonces, este 20 lo coloco en medio, en-
tre el 10 y el 40, se hace la media geométrica configurada en el

siguiente gréfico:

10 20 40

Si, en cambio, quisiéremos buscar la media armonica, aco-
plamos consigo mismos los extremos, como el 10 y ¢l 40; se
hace un 50. La diferencia entre ellos, que es 30, la multiplica-
mos por el término menor, a saber, por el denario, de modo que
se hace diez veces 30, que son 300. Estos se parten por 50'%; se
hace un 6. Este, cuando lo hubiéremos afiadido al término me-
nor, da por resultado un 16. Este nimero, entonces, si lo colo-

122 Esto es, entidad numérica (numerositas).
123 Fsto es, la rafz cuadrada.
124 PBn latin, de suyo, dice «se parten segtin 50».
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camos de intermedio entre el 10 y el 40, queda desplegada la

proporcionalidad arménica'?:

10 16 40

18. Pero sobre estas cosas, hasta aqui.
Sobre el méritoo Ahora se ve que hay que afiadir aquello

la medida de las del d 1 2061 ustifi
consonancias, el modo en que los pitagoricos justifican

segiin Nicomaco'™ €l que las consonancias musicales se ha-
llen en las antedichas proporciones. Una

cosa en la que, es bien sabido, se ve que Ptolomeo no estd de

acuerdo con ellos; de lo cual hablaremos un poco después'®’.

Hay, en efecto, que proponer por encima de todo que la con-
sonancia primera y la agradable es aquella cuya propiedad la
comprende mas abiertamente el sentido [sensus apertior con-

125 El ntimero extremo mdximo 40 con respecto al mimero extremo minimo 10
representa el cuddruplo (4/1); si del término medio, que es 16, restamos el término
minimo, el resultado es seis (16—10=6); igualmente, si del término maximo, que
es 40, restamos el término medio, que es 16, el resultado es 24 (40 16=24); pues
bien, 24 es también el cuddruplo de la diferencia de 16 menos diez, esto es, el cui-
druplo de seis (24 : 6 =4); por consiguiente, en la misma proporcién en que se ha-
1lan los términos extremos lo estd también el término medio con respecto a ambos;
1o cual, como quedé dicho, constituye el fundamento de la proporcién arménica.

126 Se inicia aqui el tratamiento de los contenidos especificos del libro II,
que se distribuyen en las siguientes tres secciones: canon de prelacién de las
distintas consonancias (caps. 18-20, pdgs. 249, 16-253, 25), correspondencias
entre proporciones y consonancias (caps. 21-27, pdgs. 253, 26-260, 19), tonoe
intervalos inferiores al tono (caps. 28-31, pags. 260, 20-267, 6). De nuevo en-
contramos aqui la férmula de transicién Sed de his hactenus. Para las fuentes
de estos capftulos 18-31, ¢f. PrzzaNi (1965), pag. 79.

127 Nueva mencién transitoria de Ptolomeo y sus puntos de vista divergen-
tes de los que mantenian los pitagéricos y nueva remisién al libro final, donde
Boecio centrard su exposicién sobre las doctrinas ptolemaicas; c¢f. V 8-12,
pags. 358, 11-363, 4.
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prehendit]'®®; cual es, en efecto, cada cosa por s{ misma, tal

también es aprehendida por el sentido. Si, por tanto, a todos les
es més conocida aquella consonancia que se constituye en la
duplicidad, no hay duda de que la primera de todas es la conso-
nancia diapason y de que merecidamente descuella, ya que pre-
cede en el conocimiento. Las demas, de hecho, obtienen nece-
sariamente, segiin los pitagéricos, el rango que le dieren los
aumentos de la multiplicidad y los detrimentos de la relacién
superparticular. Demostrado, en efecto, ha quedado que la desi-
gualdad miltipla sobrepasa a las proporciones superparticula-
res en prioridad de mérito'®, A este propdsito dispdngase la se-
rie numérica natural desde la unidad hasta el cuaternario:

1 2 3 4

En consecuencia, ¢l binario emparejado con el uno hace una
proporcion doble y da en respuesta la consonancia diapason,
que es la mas importante y por su simplicidad la mejor recono-
cida. Si, en cambio, con la unidad se emparejara el ternario, lle-
gard a hacer sonar la concordia «diapasén y diapente», El cua-
ternario, a su vez, emparejado con la unidad mantiene una
cuddrupla, produciendo, evidentemente, una «sinfonia dos ve-
ces diapason». Y si el ternario se empareja con el binario, com-
pleta una concertacién diapente; si, en cambio, el cuaternario
con el ternario, una diatesaron. Y tal es el orden de estos nidme-
ros, al ser todos unos con otros entre s{ emparejados. Resta,

128 Traducimos también aquf por «sentido» el latin sensus, a pesar de ser cons-
cientes de que en latin esta palabra abarca un amplisimo campo semdantico que va
desde la percepcién sensible hasta el 4mbito de lo conceptual y racional (sensus
con el sentido de «pensamiento», «sentencia» [sentencia]); cf. BOWER (1989),
pég. 73, nota 47, quien prefiere traducir aqui sensus como «critical faculty»; tam-
bién MEYER (2004), pg. 130, nota 30, coincide con él: «faculté critique».

2 Cf 115, pags. 230, 20231, 10.
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pues, un emparejamiento: si el cuaternario lo emparejamos con
el binario, vendrd a caer en la proporcién doble, que mantenia
frente a la unidad el binario al emparejdrsele. Y asi, como mé-
ximo distan los sonidos una «dos veces diapasén», cuando uno
de otro se apartan en una medida de intervalo cuddrupla. Como
minimo, a su vez, se ve que los sonidos son consonantes entre
si cuando el més agudo sobrepasa al més grave en la tercera
parte del mds grave. Y queda en adelante establecida para las
concertaciones una medida'*, que ni puede extenderse mds alld
_del cuddruplo ni constrefiirse mds acd de la tercera parte.

Y, segtin Nicémaco®', éste es precisamente el orden de las
consonancias, de modo que es la primera la diapason; la segun-
da, la «diapasén y diapente»; la tercera, la «dos veces diapa-
sOn»; la cuarta, la diapente; la quinta, la diatesaron.

19. Pero Eubilides™ e Hipaso' pro-
Sentir de Eubiilides  nonen otra ordenacién de las consonan-

e Hipaso sobre el ias. Di fect 1 ¢
orden de las c1as. bicen, en erecto, que 1os aumentos

consonancias de la multiplicidad responden, segtin la or-
denacién reglada'®, a 1a disminucién de la

130 Fg decir, un limite.

131 Sin' embargo, en ninguno de los escritos de Nicémaco se encuentra dicha
ordenacién; ¢f. BOWER (1989), pag. 73, nota 49 y MEYER (2004), pag. 139, nota 32,

132 Uno de los primeros pitagéricos, del cual no ha llegado a nosotros nin-
guna obra o fragmento; de suyo, ésta es la inica doctrina que especificamente
se le atribuye; ¢f. DiIELS-KRANZ (1951) I, fragm. 14 (8), pag. 99, 19; BowEer
(1989), pag. 73, nota 50; también MEYER (2004), pdg. 141, nota 33.

13 Hipaso de Metaponto, la mds importante figura del pitagorismo antiguo des-
pués de Pitdgoras. Aunque tampoco nos han llegado obras ni fragmentos suyos, sa-
bemos por otras fuentes griegas que trabajé en el campo de la aritmética musical; cf.
DieLs-Kranz (1951) 1, fragm. 14, pdg. 110, 15-29; TiMPANARO CARDINI (1958),
pégs. 78 ss.; BOWER (1989), pag. 74, nota 51; MEYER (2004), pdg. 141, nota 34,

B4 Rato ordine: cf. 11 4, pag. 229, 19-20.
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superparticularidad; y que, en consecuencia, no puede haber un
duplo sin una mitad ni un triplo sin una tercera parte. Puesto
que, en consecuencia, hay un duplo, a partir de él se da en res-
puesta la consonancia diapasén; y puesto que, de hecho, hay
una mitad, a partir de ella se produce, por asi decirlo, en senti-
do contrario una divisién sesquidltera, esto es, una proporcién
diapente. (Dicen) que, mezcladas éstas, se procrea, evidente-
mente, una «sinfonia diapasén y diapente», triple, que las con-
tiene a ambas. Pero que, a su vez, frente al triple se parte en la
divisién contraria una tercera parte, de la cual, a su vez, ha de
nacer la «sinfonfa» diatesaron. Que, de hecho, el triple y el ses-
quitercio juntos producen un emparejamiento proporcional
cuddruplo. De donde resulta que a partir de la «diapasén y dia-
pente», que es una consonancia unitaria, y la diatesaron se con-
junta una concertacién unitaria que, sustentdndose en el cud-
druplo, recibi el nombre de «dos veces diapasény.

Segiin ellos, ademds, éste es el orden: diapasdn, diapente,
«diapasén y diapente», diatesaron, «dos veces diapasén».

20. Pero Nicémaco' no juzga que la
Sentir de Nicémaco  posicin contraria sea la misma que la de

sobre qué n . s bi tal 1 .
consonancias se ellos, sino mas bien que, tal como la uni-

oponen a qué otras  dad en la aritmética era el principio del in-
cremento y la disminucién, asi también la

13 Se confirma aquf la importancia de Nicémaco como fuente de Boecio:
a las doctrinas de Eubilides e Hipaso que acaba de exponer se contraponen
ahora las opiniones del de Gerasa, lo cual hace pensar que tanto aquellas doc-
trinas pitagéricas como estas nicomaqueas figuraban ya en la propia fuente
(P1zzan1 [1965], pag. 79); hay que recordar ademés que Boecio debi6 de usar
los escritos mayores y no el escueto y sucinto manual que ha legado hasta
nosotros; cf. MaRrz1 (1990), pag. 443, nota 57; BoweR (1989), pag. 75, nota 53;
MEYER (2004), pdg. 141, nota 36.
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«sinfonia» diapasén es el principio de las demdas y que ellas, eso
si, pueden disponerse unas frente a otras a base de la divisién
contraria. Ello, en realidad, serd mas facil de conocer si prime-
ro se consigue ver en los nimeros. Establézcase, entonces, la
unidad y a partir de ella fluyan dos partes, una del miltiplo, otra
de 1a divisién'®, y sea esta férmula:

1.
Mitad 2. Duplo
Tercera parte 3. Triplo
Cuarta parte 4. Cuddruplo
Quinta parte 5. Quintuplo

Y de este modo la progresién es al infinito. El binario, en
efecto, es el duplo de 1a unidad; a su vez, la parte contraria a él
muestra la mitad de esa misma unidad; el tres, el triplo y la par-
te contraria, la tercera; el cuatro, el cuddruplo y la parte contra-
ria, la cuarta; y asf del crecer y del decrecer el principio’’ estd
en la simple unidad.

Esto mismo, por tanto, volvdmoslo ahora en conjunto a las
consonancias. Estard, por tanto, justo la diapasén, que es dupla,
en el lugar del supremo principio y, a su vez, las que quedan en
divisién contraria de este modo: el sesquidltero, justo frente al
triplo; el sesquitercio, a su vez, frente al cuddruplo™®; cosa que
con una argumentacién de este tipo quedard justificada. El mis-

136 Con «miiltiplo» se refiere Boecio a la “multitud” o “cantidad discreta”;
con «divisién», a la “magnitud” o “cantidad continua”. Cf. 16, pédgs. 193, 3-194,
17; en este pasaje se aprecia un paralelismo entre las proporciones miltiplas y
superparticulares, de una parte, y estos dos tipos de cantidad, de otra. Cf. tam-
bién Bower (1989), pag. 74, nota 52.

17 Esto es, el elemento o constituyente minimo.

138 By decir, de los dos términos numéricos relacionados respectivamente
en las proporciones sesquidltera (3/2) y sesquitercia (4/3) se tomard como pun-
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mo, en efecto, es el primer sesquidltero que el primer triple (res-
pecto, se entiende, a la unidad de principio); pues el ternario
lo mismo es el primer triplo, si se lo empareja con la unidad,
y lo mismo el primer sesquiéltero, si con el binario. A su vez,
el mismo ternario en relacién con la diferencia que hace res-
pecto al binario, en relacién con el cual, puesto naturalmente, se
da por hecho que es el sesquidltero, es el triplo de la diferen-
cia'. Puesto que, entonces, por ley el sesquidltero se opone al
triple, por légica se estima que la consonancia diapente se opo-
ne a la consonancia «diapente y diapasén». A su vez, el cuj-
druplo mantiene la divisién contraria al sesquitercio; pues el
que es el primer cuddruplo resulta asimismo, a su vez, el primer
sesquitercio de este modo: el cuaternario, en efecto, es el primer
cuddruplo, si se lo empareja a la unidad; el primer sesquitercio,
si al ternario. A su vez, en relacién con la diferencia que man-
tiene entre él y el ternario, é1 mismo resulta ser el cuddruplo'®’,
De donde resulta que la proporcién sesquitercia, que es la diate-
saron, queda aislada al lado contrario de 1a proporcién cuadru-
pla, que es la «dos veces diapasén». La doble, en cambio, pues-
to que ninguna proporcién tiene contrapuesta, ni ella misma es

to de referencia el término mayor, esto es, el tres (en la sesquidltera) y el cua-
tro (en la sesquitercia) y no el menor, o sea, el dos (en la sesquidltera) y el tres
(en la sesquitercia). Estos términos mayores son los que se contraponen res-
pectivamente a las proporciones tripla (3/1) y cuédrupla (4/1) en el orden de
prelacién de las consonancias segiin Nic6maco.

139 En efecto, si de tres restamos dos, nos queda uno; pues bien, tres con
respecto a dos se halla en una proporcién sesquidltera, o sea, en consonancia
diapente; por otra parte, tres con respecto a uno, estd en una proporcion tripla,
o0 sea, en consonancia «diapente y diapas6n».

10 En efecto, cuatro con respecto a la unidad est4 en una proporcién cuédru-
pla; o sea, en consonancia «dos veces diapasén»; por su parte, cuatro con res-
pecto a tres estd en una proporcién sesquitercia, o sea, en consonancia diatesa-
1on; y, en fin, cuatro menos tres arroja una diferencia de uno, que nuevamente
introduce la proporcién cuddrupla, o sea, la consonancia «dos veces diapasény.
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sesquidltera de ninguna o no existe un nimero con el que pue-
da el binario, que es el primer duplo, ser conjuntado en propor-
cién superparticular, queda més alld de una figura de proporcién
contraria de este tipo. Y por ello, segin Nicémaco, la diapa-
s6n ostenta el principio de las consonancias de este modo:

«Dos veces diapason»

Pero, aunque asi sea, dice que, sin embargo, entre las con-
sonancias todas las proporciones muiltiplas van mejor por de-
lante vy les siguen las superparticularidades, tal como un poco
antes dejamos descrito'!,

Como, entonces, una consonancia es la mixtura reglada
de dos voces y el sonido'?, a su vez, la caida de una voz «mo-
dulada», prolongada en un tinico grado de tensién, y es asimis-
mo la minima partfcula de la «modulacién»'*y, a su vez, todo

sonido consiste en un impulso'® y todo impulso, a su vez, pro-
H

142

1L Cf. 1 18, pégs. 249, 16-250, 25.

142 Racional, es decir, sujeta a una ratio.

143 ] sonus que aquf se define es, evidentemente, el sonido de la misica,
phthéngos, 1a nota musical; ¢f. NicMm., Enqgu. 12 (pag. 261, 4 Jan). Se trata de
la definicién aristoxénica (ARISTOX., Harm. 13, 4): «phonés ptosis epl mian t4-
xe0s»; ¢f. CLEON., Harm. 179, 9; Baqu., Harm. 292, 15; también ARIST.
QUINT., Miis. 1 6, pag. 10, 6 W.-I; también MICHAELIDES, 1978, s.v. «phthdii-
gos». Recuérdese asimismo lo dicho a este propésito sobre los conceptos de
«voz modulada o musical», «tensién», «tonox», etc.

44 Bco de la tradicional concepcién jerarquica del sistema musical en su
aspecto tonal o arménico (nota < intervalo < sistema), similar a la que se reco-
noce en el aspecto ritmico del mismo sistema musical o en el sistema de la en-
gua; ¢f. LUQUE (2001).

143 Aquf es ya el sonido en general el que se define, (como, por ejemplo, en
18, pdg. 195, 1-13), de acuerdo con la comin definicién.
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viene de un movimiento; y como entre los movimientos unos
son iguales, otros, en cambio, desiguales; y de los desiguales,
a su vez, unos son muy desiguales, otros, en cambio, menos,
otros, en cambio, medianamente desiguales: de la igualdad, en
efecto, nace la igualdad de sonidos; de la desigualdad, en cam-
bio, de aquélla en virtud de la cual las distancias™*® son de-
siguales, vienen a hacerse manifiestas, y las primeras y mas
simples, unas proporciones, que son, evidentemente, las con-
sonancias del miltiplo'"’ y del superparticular: las del duplo, el
triplo, el cuddruplo, el sesquidltero y el sesquitercio. De aqué-
lias, en cambio, que consisten en las demds proporciones,
o bien heterogéneas, o bien no asf de claras, absolutamente dis-
tantes entre si, se producen desigualdades y cobran existencia
las disonancias; ninguna concordia, en efecto, de sonidos se
procrea'®,

P4 . 149

Qué es oportuno 21. Esto, por tanto, asf aclalaEdO o se
adelantar para que vaa demOStI'aI‘ que 13. consonancia dlapa'
se demuestre que la  s6n, que es de todas la mejor, se encuentra
diapasdn estd enel  op o] ognero multiplo de desigualdad y en

género nuiltiplo .. . . . .
larelacién de duplicidad. Y primero preci-
samente hay que demostrar aquello de cdmo puede ser recono-

146 A saber, las distancias entre los intervalos.

47 Del género miiltiplo, se entiende.

8 Concluye, pues, Boecio resumiendo las ideas pitagéricas sobre la cuan-
tificacion del sonido (cf. I 3, pags. 189, 4-191, 4). Algo similar hard en IV 1 so-
bre la base de la Sectio canonis. Esta conclusién marca el final de esta seccién
del libro; ¢f. BOwER (1989), pag. 76, nota 54.

14 Después de los tres capftulos anteriores, dedicados a unas breves consi-
deraciones sobre el canon de prelacion de las distintas consonancias (caps. 18-
20, pdgs. 249, 16-253, 25), se pasa ahora al estudio de las relaciones propor-
cionales de las respectivas consonancias (caps. 21-27, pags. 253, 26-260, 19).
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cida en el género de la multiplicidad la consonancia diapasén.
Previamente, por ello, hay que recurrir a algo breve, gracias alo
cual, conocido de antemano, se haga maés facil la demostracion.

De toda proporcidén superparticular, si alguien quita la su-
perparticular continua a ella, que evidentemente es menor, lo
que se deja es menos de la mitad de aquella proporcién que fue
detraida'’. Como en la sesquidltera y la sesquitercia: puesto
que la sesquidltera es mayor, detraigamos la sesquitercia de la
sesquidltera; se deja una proporcién sesquioctava'', que, dupli-
cada, no produce una proporcién sesquitercia fntegra'*?, sino
que es menor en aquella distancia que se encuentra en un semi-
tono'**. Y, si duplicado un emparejamiento sesquioctavo no es
un sesquitercio integro, un simple sesquioctavo no es la mitad
plena de una proporcidn sesquitercia. Y si le quitas un sesqui-

En el texto se marca explicitamente tanto el comienzo de la nueva seccién (1
21, pag. 253, 28: Hoc igitur ita distincto) como luego el final (II 27, pag. 260,
18: Sed de his hactenus).

1% Este teorema, cuya tnica funcidén aqui, segin el propio Boecio, es la de
premisa previa para poder demostrar luego que la consonancia diapasén perte-
nece al género de las proporciones multiplas, no se encuentra en ningin otro
escrito musical antiguo; ¢f. BOwER (1989), pdg. 76, nota 55.

151 3/2:4/3 = 9/8, que es la proporcién que expresa el intervalo de tono;
intervalo que, en efecto, es la diferencia entre uno de quinta (diapente) y uno
de cuarta (diatesaron).

132 9/8 x 9/8 = 81/64 < 4/3. Dos tonos, en efecto, suponen un intervalo me-
nor que el de cuarta; el intervalo de cuarta, como es sabido, consta de dos tonos
y un semitono menor.

13 Dos tonos mds un semitono es precisamente lo que abarca el intervalo
de cuarta o diatesaron (cf. II 23, pags. 255, 33-256, 1 y Il 31, pdg. 265, 14-16).
Por tanto, a un tono duplicado le falta un semitono para alcanzar dicho interva-
lo de cuarta. En efecto, 81/64 < 4/3; pero si a la proporcién 81/64 se le afiade la
proporcién 256/243, que representa el intervalo conocido como semitono me-
nor, resultard una proporcién sesquicuarta o consonancia diatesaron, de este
modo: 81/64 x 256/243 =20.736/15.552 =4/3.
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cuarto a un sesquitercio, aquello que queda no produce la mitad
de un sesquicuarto. Y lo mismo en los demas.

22. Vamos, ahora volvamos a la con-
Demostracion por lo - gonancia diapasén. Porque si ella no estd

j ible d < P .
CZZ’; vaiineseehg;;z Ie‘; en el género multiplo de desigualdad,

el género miiltiplo™®  vendrd a caer en el género superparticular

de desigualdad. Sea, entonces, una pro-
porcién superparticular la consonancia diapasén. Quitese de
ella la consonancia contigua, esto es, la diapente; se deja una
diatesaron. Dos veces, por tanto, una diatesaron es menos que
un diapente y el propio diatesaron no completa la mitad de una
consonancia diapente, cosa que es imposible. Quedard, en efec-
to, mostrado que dos veces una diatesaron sobrepasa en un tono
y un semitono a la consonancia diapente'”®. Cosa por la que

ciertamente la diapasén no puede ser puesta en el género de la

desigualdad superparticular'’.

134 4/3:5/4=16/15, que no es la mitad de 5/4.

155 Fg decir, lo imposible que serfa o el absurdo que resultarfa si la conso-
nancia diapason no consistiera en una proporcién muiltipla doble 2/1, como
efectivamente es. Se trata de la conocida demostracién por reduccién al absur-
do. Las demostraciones que lleva a cabo Boecio en este capitulo y en los cua-
tro siguientes se corresponden con las proposiciones décima a duodécima de la
Seccidn del canon euclidiana (Jan, pdgs. 158 ss.; Zanoncelli, pags. 48 ss.). So-
bre ello, aunque en un tono distinto (¢f. BOWER [1989], pdg. 77, nota 56), vol-
verd Boecio en el libro IV.

136 En efecto, dos veces un intervalo de cuarta suponen un total de cuatro
tonos y dos semitonos, es decir, cinco tonos, mientras que un intervalo de quin-
ta son tres tonos y un semitono (cf. II 31, pag. 265, 16).

57 Cf. Ps.BucL., Secc. can. 10, pag. 158, 8 Jan; pdg. 48 Zanoncelli); cf.
también la tabla que incluye MaRrz1 (1990), pag. 443, nota 58, tomada de PauL
(1872), pdg. 62.
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Demostracion de 23. Queda, por tanto, que mostremos
que la diapente, la que la diapente y la diatesaron'y el tono
diatesaron’y el tono  deben ser puestos en la superparticula-
estdn en el (género)  qad: pues, aunque también en esa pri-

superparticular ;

mera prueba, mediante la que hemos
mostrado que la diapasén no debe ser puesta en el gérero su-
perparticular, ello también qued6 mas que claro con un cier-
to grado de razdn, tratemos de ello a fondo detalle por detalle
y con mayor diligencia'®,

Pues, si alguien dijere que estas relaciones no hay que po-
nerlas en el género superparticular, confesard que hay que colo-
carlas en el miltiplo'; pues, por qué no pueden ponerse en el
superpartiente o en los demds mixtos quedd, a mi entender, ex-
plicado mds arriba'®. Pénganse, por tanto, si se puede hacer, en
el género muiltiplo. Y, puesto que la consonancia diatesaron es
menor y la diapente mayor, ajistese la diatesaron a la propor-
cién doble de multiplicidad y la diapente a la triple. Verosimil
es, en efecto, que tal como la consonancia diatesaron es contigua
a la consonancia diapente, asi, si la diatesaron se establece en la
doble, se ponga la diapente en la contigua a la doble, esto es, en
la triple. El tono, en cambio, puesto que en las relaciones musi-
cales se coloca después de la diatesaron, no es extrafio que se
ponga en aquella proporcién que es menor que la doble. Esta, en
cambio, en el género de la multiplicidad no puede encontrar-
s¢'®". Resta, por tanto, que venga a caer en la relacién de super-
particularidad. Sea, por tanto, la primera, esto es, la sesquidltera,

18 Cf. Ps.Euct., Secc. can. 11 (pag. 158, 19 Jan; pag. 48 Zanoncelli);
cf. también BOwER (1989), pag. 77, nota 59,

¥ Primera demostracién: ni la consonancia diatesaron ni la consonancia
diapente pueden incluirse en la clase de desigualdad multipla.

' Cf.15-6, pags. 192, 21-194, 17); 11 20, pags. 251, 15-253, 25.

' No hay, en efecto, ninguna proporcién multipla menor que la doble (II
23, pdg. 256, 30: Non est enim quicquam minus a duplici).
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la proporcién del tono'; pues, si un doble se lo quitamos a un
triple, lo que se deja es un sesquidltero'®. Y si la diatesaron es,
en efecto, doble y la diapente, por su parte, tripla, y quitando la
diatesaron de la diapente se produce de resto un tono, de ningiin
modo puede dudarse de que el tono debe constituirse en la pro-
porcién sesquidltera. Pero dos proporciones sesquidlteras ven-
cen a una doble, tal como todo el que ha salido de la aritmética
instruido puede por si colegir. Dos tonos, por tanto, superaran la
diatesaron, cosa que queda fuera de convenio'®, La diatesaron,
en efecto, sobrepasa los dos tonos en el espacio de un semitono.
No puede, por tanto, ser que la diapente y la diatesaron no sean
colocadas en el género superparticular de desigualdad.

Y, si alguien llega a poner por escrito que ¢l tono también se
halla en el género miltiplo, puesto que, en efecto, el tono es me-
nor que la diatesaron y la diatesaron es menos que la diapente,
péngase, en efecto, 1a diapente en la cuadrupla, la diatesaron en
la tripla y el tono en la doble'®. Pero la diapente consta de una
diatesaron y un tono; el cuddruplo, por tanto, segtin este cdlcu-
lo, constara de un triplo y un duplo, cosa que no puede ser. A su
vez, establézcase la diatesaron justo en el triple y la diapente en
el cuddruplo. Si, por tanto, quitamos un triplo del cuddruplo
quedara un sesquitercio'®, A su vez, si a una consonancia dia-

182 Ahora bien, ni el tono es propiamente una consonancia, ni tiene por qué
ser colocado en la razdn sesquidltera, ya que no es contiguo a la diatesaron;
¢f. Bower (1989), pag. 78, nota 61.

19 3/1:2/1=3/2.

16¢ Esto es, fuera del convenio harménico, de la conjuncidn y ajuste de la
harmonia. Pues, en efecto, si una consonancia diatesaron equivale a dos tonos
y un semitono menor, de ninglin modo dos tonos pueden superar la dimensién
de una consonancia diatesaron.

165 Segunda demostracién: la consonancia diatesaron no puede incluirse en
el género de desigualdad miiltiplo.

1% 4/1:3/1=4/3.

256
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pente le sustrajeras una diatesaron, queda de resto un tono; el
tono, entonces, segin este cdlculo, se establecerd en una pro-

. porcién sesquitercia. Pero tres sesquitercios resultan menores

257

que un triple; fres tonos, entonces, por ningdn procedimiento
completardn una consonancia diatesaron, lo cual es mas que fal-
so: dos tonos, en efecto, y un semitono menor completan la con-
sonancia diatesaron. A partir de estas cosas, por tanto, se de-
muestra que la consonancia diatesaron no es miltipla.

Y digo que ni la consonancia diapente podsd ser colocada en
el género miiltiplo'. En efecto, si en él se establece, puesto que
es menor que ella la contigua, esto es, la diatesaron, no se colo-
card la diapente en el miltiplo minimo, esto es, en el doble'®,
evidentemente para que haya un lugar al que la consonancia
diatesaron pueda quedar ajustada. Pero la consonancia diatesa-
ron no es del género multiplo, razén por la cual ni la diapente
puede quedar ajustada en una relacién del mdltiplo mayor que
1a dupla, que es la mfnima. Esté, por tanto, la diapente en la mi-
nima, a saber, en la dupla. La diatesaron, por su parte, que es
menor, en el multiplo ciertamente no puede quedar ajustada; no
hay, en efecto, nada menor que el doble. Sea, entonces, ses-
quidltera y el tono, a su vez, sesquitercia: se ha de colocar, en
efecto, en la proporcién contigua'®. Pero dos sesquitercios son

167 Tercera demostracién: la consonancia diapente tampoco puede ser in-
cluida en el género de desigualdad miltiplo.

1% Si la consonancia diatesaron es menor que la diapente, en caso de que
pudiera establecerse en el género miltiplo, deberfa colocarse en el multiplo
doble, mientras que la diapente, al ser mayor, caso de que pudiera establecerse
en el género miltiplo, deberfa colocarse en el muiltiplo triple, ya que es la con-
tigua a la diatesaron.

!% De nuevo aqui las ideas de que el tono es una consonancia y de que sigue
inmediatamente (continua) a la diatesaron. Pero ni una cosa ni otra son exactas: por
lo cual, ni necesita ser colocado en el género de las relaciones muiltiplas ni tiene
por qué ser ubicado en el de las sesquitercias; ¢t BOwER (1989}, pdg. 79, nota 63.
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de mayor amplitud que un sesquidltero. Dos tonos, entonces,
venceran a una consonancia diatesaron, cosa que de ninguna
manera acontecerd'’,

A partir, por tanto, de todas estas cosas queda probado que
la diapente y la diatesaron no pueden ser colocadas en el géne-
ro muiltiplo. Razén por la cual se pondrdn por derecho en el gé-
nero superparticular de desigualdad.

Demostracion de . 24. Une'l cosa tamblen.hay que afia-
ue la diapente dir necesariamente: que, si la diapente
q p y y
la diatesaron estdn  1a diatesaron mantienen proporciones su-
en las maximas — perparticulares, se colocan en las propor-
superparticulares ) . o
ciones superparticulares mdximas; y son
las méximas la sesquiéltera y la sesquitercia. Esto, en efecto, se
prueba de este modo. Pues, si en proporciones menores que Ia
sesquidltera o la sesquitercia se colocaran las consonancias dia-
pente y diatesaron, no hay duda de que, tal como otras propor-
ciones superparticulares cualesquiera, excepto la sesquidltera y
la sesquitercia, juntas no producen un duplo, asf la diapente y la
diatesaron no completardn de ningtin modo una diapasén. Pues-
to que, en efecto, qued6 mostrado que la diapasén estd en la
proporci6n doble'”!, y, a su vez, la proporcién doble se compo-

1% Dado que una consonancia diatesaron consta de dos tonos y un semito-
no menor, no es posible que dos tonos superen la extension de una consonan-
cia diatesaron, como ya sabemos,

' Boecio, de suyo, lo que ha demostrado antes es que la diapasén perte-
nece al género miuiltiplo de desigualdad (I 22) y la diapente y la diatesaron, al
género superparticular (I 23); no, en cambio, que la diapasén consista en la
primera proporcién miltipla, es decir, en la doble; la demostracién que presenta
al respecto la Seccidn del canon (12a, pag. 159, 10 Jan; ¢f. también Zanoncelli,
pégs. 49 s. y 68) no se recoge aqui. Tampoco fundamenta Boecio la asevera-
cién de que dentro de las proporciones superparticulares sélo la sesquidltera
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ne de un sesquidltero y un sesquitercio'’?, no hay duda de que,
si la totalidad de la diapasén la establecemos en el doble, la dia-
pente y la diatesaron han de ser colocadas en las proporciones
sesquidltera y sesquitercia. No podran, en efecto, de otro modo
llegar a hacer juntas una diapasén, consonancia que se halla es-

" tablecida en la proporcion doble, més que si se hallaren esta-

blecidas en estas dos proporciones, a saber, en la sesquiltera y
en la sesquitercia. En efecto, otras proporciones superparticula-

res no llegardn por ningtin procedimiento a conjuntar ésta'™,

Oue la diapente estd 25. Digo, en cambio, que propiamen-
en la sesquidltera,  te la diapente se establece en la sesquidl-
la diatesaron enla  tera; la diatesaron en la sesquitercia'™,

sesquitercia, el tono 1jna yez que, en efecto, entre una y otra
en la sesquioctava ‘. L. .

proporcidn, la sesquidltera, se entiende, y

la sesquitercia, la sesquidltera es mayor y la sesquitercia menor;
y una vez que en las consonancias la diapente es mayor, la dia-
tesaron menor, se hace patente que la mayor proporcién hay
que ajustarla a la consonancia mayor y 1a menor a la menor. Ha-
brd, por tanto, que colocar la diapente, en efecto, en la propor-
cion sesquidltera; la diatesaron, por su parte, en la sesquitercia.
Y, si sustrajéremos la consonancia diatesaron de la diapen-

te, se deja el espacio que se dice un tono. Y si un sesquitercio se

y la sesquitercia configuran entre ambas una doble: la prueba correspondiente
puede verse en la demostracién afiadida por PorFIRIO (pdgs. 100, 26-101, 8
Diiring) a la Seccién del canon. Quizé quepa pensar que algo se ha perdido en
la tradicién manuscrita de estos capitulos; ¢f. BOwEeR (1989), pag. 80, nota 64,

1”2 La reunién de una proporcién sesquidltera 3/2 y una sesquitercia 4/3 da+
ria como resultado 12/6 (3/2 x 4/3 = 12/6), que evidentemente es una propor-
cién doble, en consonancia diapasén 2/1.

'3 Es decir, 1a doble; cf. también PAUL (1872), pdg. 65, nota 1.

" Cf. Ps.BuCL., Secc: can. (pig. 159, 20 Jan; 50 Zanoncelli).
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lo menguamos a la proporcién sesquidltera, queda una propor-
cién sesquioctava'”. Con lo cual resulta que el tono debe que-

dar establecido en el emparejamiento sesquioctavo'’,

Que la «diapasén y 26. Mas, una vez que ya ha quedado
diapente» estd en la- demostrado que la diapasén es dupla y la
proporcion iriplay:  diapente, a su vez, sesquidltera, y que jun-
. ;gslgei’;;i%’;};fsé‘;» tas, a su vez, la .d,upla} y }% sesquidltera
crean una proporcion triple' ', de todo esto
se hace también patente aquello de que la «diapente y diapa-
s6n» se establece en la proporcién triple'”,
Mas, si alguien a una proporcién triple le junta una relacién
sesquitercia, hace una cuadrupla'™. Asi, pues, si a las conso-
“nancias diapente y diapasén'* se les juntare una «sinfonfa» dia-
tesaron, resulta un espacio cuadruplo entre las voces, que mas
arriba mostramos que es la «dos veces diapasén»'®!,

'53/2:4/3 = 9/8. Cf. 1 18, pags. 204, 10-205, 3: Diatessaron a diapente
tono distare.

6 Cf. Ps.Buct., Secc. can. (pag. 160, 13 Jan; 50 Zanoncelli).

77 2/1x3/2=6/2=3/1.

1% Cf. Ps.BucL., Sect. can. (pag. 160, 4 Jan; 50 Zanoncelli).

1% 3/1x4/3=12/3=4/1.

'8 De suyo, aunque se expresa en plural, se refiere a la consonancia «dia-
pasén y diapente», es decir, al intervalo de «quinta+octava», o sea, de «duo-
décima».

18! En efecto, si a un intervalo de «octava+ quinta» se le afiade otro de cuar-
ta, resulta uno de doble octava; ¢f. Ps.EucL., Secc. can. (pag. 160, 9 Jan; 50 Za-
noncelli).



259

210 SOBRE EL FUNDAMENTO DE LA MUSICA

27. Mas en todo esto reconozca el lec-

Que la diatesarony  tor djligente aquello de que unas conso-
la dlapason no son, . ¢ tr .

segiin los pitagdricos, MANCIas superpuestas a otras consonancias

consonancias'® han producido otras ciertas consonancias;

en efecto, la diapente y la diatesaron jun-

tas crean, como ha quedado dicho, la diapasén'®. Y a ésta, esto

es, a la diapasén, si, a su vez, se le junta una «sinfonfa» diapente,

se hace una consonancia que toma nombre de uno y otro voca-

blo, a saber, «diapasén y diapente»'®. A la cual si se le afiade

una diatesaron, se hace la «dos veces diapasén», que mantiene
185

" la proporcién cuddrupla™.

(Qué, por tanto, si juntamos las consonancias diatesaron y
diapasén? ;Producirdn, segin los pitagdricos, alguna consonan-
cia? En absoluto. Inmediatamente, en efecto, cae en el género de
desigualdad superpartiente'® y no observa bien sea la clase de la
multiplicidad bien sea la simplicidad de la superparticularidad.
Adelante, pues; establézcanse unos niimeros con los que justifi-
quemos esto més facilmente. Sea, pues, el ternario, cuyo duplo
sea el senario, constituido, claro estd, en proporcién diapasén'®’,
A éste ajistesele una sesquitercia, que dejamos dicho que es la
diatesaron, como el octonario; éste, en efecto, con respecto al
senario mantiene una proporcién diatesaron'®®, Un octonario

'8 Como antes, a pesar del plural, se refiere a la consonancia «diapasén y
diatesarons, es decir, al intervalo de «cuarta + octava», o sea, de «undécima».

8 Cf 11 11, pag. 240, 23.

18 La consonancia diapasén, o intervalo doble, equivale a 2/1; la conso-
nancia diapente es 3/2; la unién de las consonancias diapasén y diapente deter-
mina la consonancia «diapasén y diapente» o intervalo triple 3/1 (2/1 x3/2 =
6/2 = 3/1).

185 3/1 x4/3=12/3=4/1.

186 4/3x2/1=8/3.

187 6/3 =2/1.

188 816 =4/3,



LIBRO II 211

que, emparejado con el ternario, lo tiene dos veces, pero tiene
también algunas partes suyas y éstas no simples, de modo que
no es miltiplo; lo adelanta, en efecto, en dos unidades, que son
dos terceras partes del ternario, al que hemos colocado como
término primero y minimo. Sean, por tanto, los términos éstos:
3-6-8. Algo, ademds, que cae entre dos consonancias contiguas
entre si; en efecto, ni es'® un duplo integro, de modo que pre-
sente una consonancia diapasén, ni un triplo, de modo que
produzca una «sinfonfa diapasén y diapente». A ello si se le
afiadiera un tono, inmediatamente producird un médulo de pro-
porcién triple’®. Toda vez, en efecto, que la diapasén y la dia- 260
pente juntas entre si producen un triplo'' y la diatesaron, a su
vez, y el tono conjuntan una consonancia diapente'®?, si a la
consonancia diapason se le afiade una diatesaron, se hace algo

"incénsono'®, toda vez que entre la doble y la triple no se puede
concebir de forma natural®® una proporcién de multiplicidad.
Y si a ello le agrego un tono, se hard una diapason, una diate-
saron y un tono, cosa que nada se aparta de que sea una «dia-
pasén y diapente»'®; una diatesaron, en efecto, y un tono cons-
tituyen una diapente'®. Sea, pues, la diapasén justo 3 y 6; la
diatesaron, 6y 8; el tono, 8 y 9; la diapente, 6 y 9; la «diapasén
y diapente» 3 con respecto a 9. Habrd, por tanto, asi una pro-
porcién tripla: 3-6-8-9.

1% Se entiende el ocho con respecto al tres.
190 8/3%9/8=72/24=3/1,
1 2/1x3/2=6/2=3/1.
%2 4/3x9/8=36/24=3/2.
%3 2/1x4/3=8/3.
19 Eg decir, segtin la numeracién natural, 1a serie de los ndmeros naturales.
P 8/3x9/8=72/24=2/1x4/3%x9/8=3/1.

1% La consonancia diapente consta de tres tonos y un semitono menor; en
cambio, la diatesaron consta de dos tonos y un semitono menor. Por lo tanto,
una diapente consta, efectivamente, de una consonancia diatesaron y un tono.
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Pero, aunque sobre estas cosas mucho dijo Nicémaco'?’,
nosotros, sin embargo, con la brevedad que hemos podido, en
parte presentando aquellas mismas cosas que afirman los pita-
géricos, en parte argumentando ciertas cosas que se siguen de
ellas, hemos probado que, si una consonancia diatesaron es
afadida a una diapasdn, no puede a base de ellas conjuntarse

una consonancia. Cudl es, en cambio, sobre estas cosas el sen-

tir de Ptolomeo, més tarde lo afiadiré'*®.

Pero sobre estas cosas, hasta aqui. Ahora hay que hacer unas

consideraciones sobre los semitonos'®,

28. Se ve, por tanto, que los semito-
Sobre el semitono:  pog han tomado ese nombre, no porque

en qué niimeros ] .
minimos se halla verdaderamente sean mitades de tonos,

establecido sino porque son tonos no integros®®. Y la
medida de este espacio®!, al que ahora,

ciertamente, damos el nombre de semitono, pero que entre los
antiguos era llamado /imma o bien diesis*® es ésta: cuando, en

7 Aunque no en los escritos que han llegado a nosotros; cf. BOWER (1989),
pag. 82, nota 70 y MEYER (2004), pag. 157, nota 41.

1% Nueva remisién al libro V (caps. 9-10, pags. 358, 19-360, 26), donde se
centrard Boecio en las doctrinas de Ptolomeo.

1% Se marca asf el final de la segunda seccién y el comienzo de la tercera
(caps. 28-31, pags. 260, 20-267, 6), dedicada al estudio de los intervalos me-
nores.

M0 Cf 117, pags. 203, 12-204, 9.

2! Es decir, intervalo.

22 Leimma (gr. lefmma) o Limma es el término técnico empleado, sobre
todo en la tradicién pitagérica, para designar el intervalo que queda de uno de
cuarta, cuando se le restan dos tonos; el propio término denota esta concepcién
del semitono («lo que resta»: ¢f. la definicién de Bogcro, II 28, o-1a de ProL.,
Harm. 1 10, pégs. 22,.7-23, 18 Diiring) y responde a la conciencia técnica de
que el intervalo restante no era propiamente un «semitono», como en un plano
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efecto, de la proporcidn sesquitercia, que es la diatesaron, se
quitan dos relaciones sesquioctavas, que son tonos, se deja un
espacio que recibe el nombre de semitono®®

Busquemos, por tanto, dos tonos trazados en disposicién
continua. Pero, toda vez que éstos, segtin se ha dicho, se esta-
blecen en la proporcién sesquioctava y dos proporciones ses-
quioctavas no podemos aplicarlas en continuidad, si no es ha-
llando aquel multiplo del que éstas puedan ser derivadas, sea la
unidad la primera y su primer 6ctuplo, el octonario. De éste, por
tanto, podré derivar un sesquioctavo. Pero, como buscamos
dos, hdgase ocho veces el ocho y a partir de ello desarréllese un
64. Serd, por tanto, éste el segundo 6ctuplo, del cual podemos
sacar dos proporciones sesquioctavas; efectivamente, ocho, que

cologuial o menos técnico se lo llamaba. Esta cuestién de la divisién del tono
se enmarca precisamente dentro de otra més general que es la divisién de dicho
intervalo de cuarta o tetracordo.

El término remonta como minimo a PLATSN (Timeo 36b 3; 59¢ 1, aunque no
usado con este sentido musical. La cuestién de la medida del semitono est4 pre-
sente desde antiguo en la tradicién musicolégica: cf. FiLoLao, VS 44 A26; B6;
B10; Arquitas, VS 47 A17 DK; Ps.ARISTOTELES, Probl. XIX 41, pag. 941b
10; GAUDENCIO, Intr. harm. 13 ss., pag. 342, 7 Jan; PLUTARCO, An. procr. 17
(Moralia 1020 E); ARISTIDES QUINTILIANO, Miis. 1 7, pag. 12, 9 Winnington-
Ingram; MACROBIO, Suefio 11 1, 21-23; Ps.CENSORINO, Fragm. 12,.5; BOEc.,
Miuis. 117, pag. 204, 2 Friedlein.

En la lengua de los musicélogos lefmma concurria, sobre todo en ambien-
tes pitagoricos, con dfesis, (diesis segiin el DRAE), presente ya en Filolao en la
designacién de este intervalo, que no era exactamente la mitad de un tono, aun-
que este otro término no tenia un sentido completamente fijo y habitualmente
se reservaba para los pequefios intervalos (cuartos de tono) presentes en el gé-
nero cromitico: ¢f., por ejemplo, Bogc., I 25. El propio Aristéxeno, al que nom-
bra Censorino en el pasaje mencionado, empleaba distintos tipos de diesis
(¢f. PTOL., Harm. 29, 9-16); mds sobre el término diesis'en Borc., Miis. 111 5,
pag. 277 y la correspondiente nota.

2 He aqui, pues, la definicién de semitono como «resto» a‘que nos refe-
rfamos: 4/3:(9/8 x9/8)=4/3:81/64=256/243.
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es la octava parte de 64 unidades, afiadido a ellas, llega a hacer
una suma total de 72. A éstas®™, a su vez, si, de modo similar,
se les adosa su propia octava parte, que es el novenario, dan en
respuesta 81. Y habr4 estos dos tonos contiguos circunscritos a
una ordenacion bésica’®:; 64-72-81.

Ahora, por tanto, busquemos el sesquitercio de las 64 unida-
des. Pero, toda vez que 64 estd probado que no tiene tercera par-
te, si todos estos nimeros se multiplican por el terario, inme-
diatamente les toca una tercera parte y todos se mantendran en la
misma proporcion en la que estuvieron antes de que se les apli-
cara de multiplicador el ternario. Haganse, por tanto, tres veces
64, esto es, 192. De éste la tercera parte afiadida a €l mismo dard
256, Serd, por tanto, ésta una proporcién sesquitercia, que sos-
tiene una consonancia diatesaron. Ahora, por tanto, coloque-
mos, segin la ordenacién reglada®” con respecto al 192, dos
proporciones sesquioctavas, que se contengan a si mismas en
dos nimeros. Haganse, por tanto, tres veces 72, esto es, 216; a su
vez, tres veces 81, que son 243, Estos coléquense entre los dos
términos escritos mds arriba de este modo: 192-216-243-256.

Por tanto, en esta disposicién de proporciones el primer nu-
mero con respecto al postrero constituye una consonancia diate-
saron®®; este mismo primero, a su vez, con respecto al segundo,
y el segundo con respecto al tercero dan dos tonos continuos®®,
Se constituye, por tanto, el espacio que queda desde el 243 al
256, minimos en los que se establece 1a forma del semitono.

4 Se entiende unidades, o sea, 72 unidades.

Una disposicién de principio (principalis dispositio) o de partida.
6 .192:3=64; 192 +64=256.

7 Cf. 11 4, pag. 229, 19-20. :

208 256/192=4/3.

2 216/192=243/216=9/8.
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29. Estoy, por tanto, justificando que
Demostraciones de 1, distancia®® 243 a 256 no es la medida
que 243 en relacion )
con 256 no es la integra de medio tono. En efecto, entre
mitad de un tono 243 y 256" la diferencia se halla conteni-
da s6lo en 13 unidades, niimero 13*'? que
alcanza precisamente menos que la decimoctava parte del me-
nor y mds que la decimonovena; si, en efecto, tomas el 13 die-
ciocho veces®, producirds 234, que en modo alguno iguala al
243; y si lo multiplicas diecinueve veces, lo rebasard®", cuando
lo suyo es que todo semitono, si es que ocupa la mitad fntegra
de un tono, se coloque entre la decimosexta parte y la decimo-
séptima, lo cual quedard m4s tarde demostrado®"’.
Ahora va a quedar claro aquello de que tal distancia®'® de se-
mitono, geminada en si misma, no puede completar un espacio
"de tono. Vamos, pues; tal como se presenta el 256 con respecto al
243, dispongamos segiin la regla mds arriba presentada®’ dos
proporciones contiguas entre si. E1 256*'®, por tanto, multipliqué-
moslo por si mismo y sea el término maximo 65.536; asimismo,
el 243 increméntese segiin su propia cuantia [numerositasj*" y

sea el término minimo 59.049. A su vez, 256 increméntese segiin

20 Fg decir, intervalo. ,
2! De suyo, dice «doscientos 40 tres» y «doscientos 56», respectivamente.
212 Bl masculino qui (en lugar del esperado femenino quae, de acuerdo con
el antecedente unitates) es probablemente la causa de los diversos afiadidos
que hicieron los copistas al pasaje: cf. BOwER (1989), pdg. 83, nota 74.
23 B decir, multiplicas por 18 el 13.
4 19x13=247.
S Cf I 1, pAg. 268, 13.
Es decir, intervalo.
W Cf 118, pag. 234, 19.
218 De suyo, dice «200 y 50y 6».
Es decir, entidad numérica.

[SEN)
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la «multitud»?** 243; serd, por tanto, el nimero 62.208. Este,
por tanto, coloquese en medio, de este modo:

65.536 62.208 59.049

Estdn, por tanto, 256 y 243 en la misma proporcién en la que
65.536 con respecto a 62.208; y asimismo 62.208 con respecto
a 59.049. Pero el término maximo de ellos, que es 65.536, con
respecto al minimo, que es 59.049, no producird un tono inte-

gro. Y si la proporcién del primero con respecto al segundo,

que es igual a la proporcidn del segundo con respecto al tercero,
se pudiese probar que es de un semitono integro, las dos mita-
des juntas producirian necesariamente un tono. Ahora bien, al
no ser sesquioctava la proporcién de los términos extremos?!,
es manifiesto que estos dos espacios no parecen propiamente
mitades de tonos. Todo lo que, en efecto, es la mitad de cual-
quier cosa, si se duplica, produce aquello de lo que se dice que
es la mitad. Si, en cambio, no pudiere completar la mitad de di-
cha cosa, la particula que se gemina es menos que la parte me-
dia; si, en cambio, la desborda y rebasa, es méds que la parte
media. Ademds se comprobard, por su parte, que 65.536 no
hace una proporcién sesquioctava si se empareja con 59.049
unidades, si la octava parte de 59.049 se le agrega al mismo se-
guin aquellas reglas que en la Aritmética quedaron formuladas.
Fista?, una vez que no se halla constituida por ndmeros ente-

20 Recuérdese (II 3, pag. 228, 5-7): «multitud» = «cantidad discreta» /
«magnitud» = «cantidad continua».

! Pyes, en efecto, 65.536/59.049 #9/8, ya que ni 65.536 es divisible de
forma exacta por nueve (65.536:9=7.281,77) ni 59.049 lo es por ocho
(59.049:8=17.381,12).

2 La octava parte de 59.049 no es, en cfecto, una cifra’ exacta
(59.049:8=17.381,12).
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ros, precisamente por ello dejamos esa misma octava parte a la
diligencia de los lectores para que la calculen®.

Queda, por tanto, claro que esa proporcion que entre el 256
y el 243 se halla establecida no es la mitad integra de un tono.
Razén por la cual, aquello que verdaderamente recibe el nom-
bre de semitono es una parte de un tono menor que la mitad.

30. La parte restante, por tanto, que
Sobre la parte mayor  eg 1a mayor, recibe el nombre de apoto-
del tono: en qué o onire Jos griegos; nosotros podria-
numeros minimos
se halla establecida mos llamarla decisio®. Conlleva, en
efecto, la naturaleza aquello de que siem-
‘pre que algo se corta de manera que no se divida en partes
iguales, cuanto menor que la mitad es la parte menor, tanto
vence la parte mayor, que es asimismo la que mds se potencia,
a la mitad. Cuanto, entonces, el semitono menor es menos que
una mitad integra de tono, tanto la apotomé supera a una mitad
integra de tono. Y, una vez que hemos ensefiado que el semi-
tono??*® fundamentalmente consiste en 256 y 243%, justifique-
mos ahora en qué nimeros minimos puede establecerse la que
se dice apotomé. Si, por tanto, el 243 pudiera recibir una octa-

23 Cf. MeYER (2004), pdg. 161, nota 46.

24 Transcripcién latina del griego apotomé.

25 Sugiere asf Boecio una posible traduccién del tecnicismo griego apo-
tomé. Dadas tanto la singularidad de la propuesta de latinizacién como la con-
sagraci6n del tecnicismo griego, preferimos no traducir ninguno de los dos tér-
minos. El sentido de ambos es el «corte a partir de», trozo; se refieren a-lo que
queda (el remanente: «remnant» traducfa Bowzr [1989], pag. 84) de intervalo,
después que del intervalo de tono se ha restado el lefmma [ limma.

26 Nétese cémo aqui, en lugar del tecnicismo /imma, usa Boecio el habi-
tual semitono,

7 Cf. 1 29, pag. 262, 1-4.
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va parte®”®, cuando se emparejara con €l el nimero sesquiocta-

vo, entonces la relacién de 256 emparejada con el total ses-
quioctavo del niimero minimo mostraria la apotomé por la ne-
cesidad de la razén. Ahora bien, como queda mostrado que la
octava parte le es ajena”, hdganse uno y otro niimero ocho ve-
ces. Y, en efecto, del 243 multiplicado ocho veces resulta el nd-
mero 1.944. Al cual si se le aporta la propia octava, que es 243,
resulta entonces el 2.187. A su vez, el 256 crezca a base del oc-
tonario®™; resultard el 2.048. Y éste coléquese en medio de los
antedichos términos:

1.944 2.048 2.187

Pues bien, el tercer término con respecto al primero mantie-

ne la proporcién de un tono®': el segundo, a su vez, con res-

pecto al primero, una de semitono menor*? una de apotomé, a
su vez, el tercero con respecto al segundo®. Y esos mismos son
los primeros en que se ve que se establece la proporcion de la

8 Algo imposible, ya que 243 no es divisible de forma exacta por ocho
(243 : 8 =30,37).

2% Cf nota precedente.

20 Es decir, multipliquese por ocho.

2 Elintervalo de tono viene representado por la operacién 2.187 — 1,944 = 243,
De donde se deduce que la diferencia entre ambas cantidades, esto es 243, se
debe repartir entre el intervalo de semitono menor y el intervalo de semitono
mayor. Dicho de otro modo, la suma del intervalo de semitono menor y el in-
tervalo de semitono mayor debe dar como resultado el intervalo de tono. Tal
condicién se cumple, como se puede apreciar confrontando las dos notas que
siguen inmediatamente.

2 El intervalo de semitono menor viene representado por la operacién
2.048 -1.944=104.

3 El intervalo de semitono mayor viene representado por la operacién
2.187-2.048 = 139. Si al intervalo de semitono mayor le sumamos ahora el in-
tervalo de semitono menor, el resultado es un tono integro (139 + 104 =243).
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apotomé, mientras 256 y 243 son los niimeros minimos en que
se halla contenido el espacio del semitono; por aquello de que,
por su parte, 1.944 y 2.048 estdn en la misma proporcién que
243 y 256, toda vez que son 256 y 243 multiplicados por el oc-
tonario. Si, en efecto, un nidmero multiplica a dos niimeros cua-
lesquiera, los que nacen de dicha multiplicacién estardn en la mis-
ma proporcidn en la que estuvieron estos niimeros que el niimero
anterior multiplicé.

, . 31. Mas, toda vez que sobre la conso-
En que proporciones . d h h bl d
consisten la diapente  DANCia 1ates221r:)n emos hablado con espe-
y la diapasén'y cial amplitud®, tratemos con especial bre-
dPO" qué motivo la vedad y casi a base de puros nimeros sobre
" diapason no consiste . . ) .
P Jro con las consonancias diapasén y diapente.
en seis tonos .

La diapente, en efecto, consta de tres
tonos y un semitono, esto es, de una diatesaron y un tono. Dis-
pénganse, pues, los nimeros que comprende el gréifico de mas
arriba: 192-216-243-256". En esta disposicién, en efecto, el
primer término con respecto al segundo y el segundo con res-
pecto al tercero mantienen las proporciones de los tonos™;
pero el tercero con respecto al cuarto, la del semitono menor,
segiin mds arriba se mostr6*’. Si, por tanto, una octava parte de
256 se agrega al mismo del que es la octava parte, se converti-
r4 en 2882, nimero que emparejado con 192 produce un espacio

24 Cf 1123-25, pégs. 255, 1-258, 16.

5 Cf 1128, pag. 261, 24-25.

36 216/192 =243/216 =9/8.

™7 Cf 1129, phgs. 262, 1-263, 19.

3% 1 a octava parte de 256 es 32 (256 : 8 =32), niimero que, sumado a 256, da
288 (256 +2=288). De este modo la anterior serie numérica queda ampliada asf:

[ 192 | 216 | 243 | 2% 288
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de proporcién sesquidltero®. Razén por la cual, son tres preci-

samente los tonos, si el primero es referido al segundo, el se-
gundo al tercero y el quinto al cuarto®”. El semitono menor, por
su parte, lo mantiene el emparejamiento del tercer término con
el cuarto.

Y si la diatesaron es precisamente de dos tonos y un semito-
no menor, la diapente, a su vez, de tres tonos y un semitono me-
nor, juntas, a su vez, la diatesaron y la diapente se ve que pro-
ducen una diapasén*': serdn 5 los tonos y dos espacios
menores de semitono, que se ve que no completan un tono**,
No estd, por tanto, la consonancia diapasén constituida a base
de seis tonos, como Aristéxeno piensa®?. Lo que, dispuesto en
un esquema numgérico, aparece evidente. Dispénganse, en efec-
to, seis tonos en orden, a saber, constituidos en proporciones
sesquioctavas; las seis proporciones sesquioctavas, a su vez, se
procrean a partir del sexto 6ctuplo. Dispénganse, entonces, 10s
seis 6ctuplos de este modo:

1 8 64 512 4.096 | 32.768 |262.144

A partir, por tanto, de este dltimo nimero coléquense los
seis tonos constituidos a base de la proporcién sesquioctava de
este modo, dispuestos primero los términos éctuplos, de mane-
ra que las octavas partes de los términos se adjunten al lado de
los propios términos™. Sea, por tanto, un gréfico de esta guisa:

9 288/192=3/2.

%0 En efecto, 216/192=243/216=288/256=9/8.

21 Recuérdese, 4/3%x3/2=12/6=2/1.

2 Cf.119, pag. 205, 4-26.

23 Cf. ARiSTOX., Harm. 11 56-58; cf. también 1T 4, pags. 275, 6-276, 13.

24 Partiendo de 32.768, el 6ctuplo de esta cifia es 262,144 (32,768 x 8 =262.144).
La octava parte de 262.144 es, evidentemente, 32.768 (262.144:8=32.768).
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OCTUPLOS SESQUIOC- OCTAVAS
TAVAS PARTES
1 8 | 64 | 512 | 4.096 |32.768 262.144 32.768
294.912 36.864
331.776 41472
373.248 46.656
419.904 52.488
472.392 59.049
531.441

La razén, por tanto, de este grafico es ésta: la linea continua,
‘en efecto, a la que le dicen el «lfmite», contiene los niimeros 6c¢-
tuplos. A partir, luego, del sexto éctuplo se sacan las propor-
ciones sesquioctavas. Donde luego hemos escrito «octavas par-
tes» se hallan las octavas partes de aquellos ndmeros a los que
son adyacentes. Las cuales, si se adosan a los mismos nimeros
a los que son adyacentes, crean los niimeros posteriores; como
en el primero, que es 262.144, su octava parte es 32.768. Si és-
tos se conjuntan entre s, producen el niimero posterior, que es
294.912. Y lo mismo se halla en los demds. Si, por tanto, el dl-
timo nimero, que es 531.441, fuese el duplo del primer nime-
10, que es 262.144*, correctamente la diapason se verfa que
consta de seis tonos. Ahora bien, si del niimero minimo, esto es,

La suma de 262.144 mads 32.768 da como resultado 294.912. Pues bien, la ci-
fra 294.912 se halla en una proporcién sesquioctava, porque consta de ocho
partes mas otra octava parte y, por lo tanto, es divisible por nueve. Y esto mis-
mo se puede comprobar con las seis cifras sesquioctavas restantes del grafico.

5 En efecto, 262.144 no es la mitad exacta de 531.441 (531.441:2=
265.720,50); por lo tanto, no puede haber consonancia diapasén (es decir, 2/1)
entre ambos valores.
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el primero, buscamos el doble, serd menor que aquel nimero
que es el mdximo y supremo, pues del niimero 262.144 el do-
ble, que con respecto a él mantiene una consonancia, evidente-
mente diapasén, es 524.288. Este, por tanto, es menor que aquel
nimero que ostenta el sexto tono, que, evidentemente, es 531.441.
Menor, por tanto, que seis tonos es la consonancia diapasén.
Y aquello en que los seis tonos rebasan la consonancia diapasén
lo llamo una coma*, que se halla constituida en los niimeros
minimos 524.288 y 531.441.

Pero cudl es sobre estas cosas el sentir de Aristéxeno, que
otorgd todo el juicio a los oidos, en otra parte**’ lo relataré; aho-
ra, en mi propdsito de evitar el hastio, interrumpiré el desarro-
llo del volumen.

6 Cf 1M 67, pég. 277, 19-278, 9.
21 Cf. 1M 3, pags. 273, 15275, 5; también V 13, pag. 363, 5-18.
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CaPITULOS DEL LIBRO IIT

1 Demostracién contra Aristéxeno de que una proporcién

superparticular no puede ser dividida por igual y por ello tam-
“poco el tono.

2 Que de una proporcién sesquitercia, al sustraerle dos to-
nos, no queda la mitad de un tono.

3 Contra Aristéxeno: demostraciones de que la consonan-
cia diatesaron no consta de dos tonos y un semitono integro, ni
la diapasén de seis tonos.

4 Que la consonancia diapasén es sobrepasada por los
seis tonos en una coma y cudl es el ndmero minimo de la
coma.

5 De qué modo divide el tono Filolao.

6 Que el tono consta de dos semitonos y una coma.

7 Demostracién de que un tono dista de dos semitonos una
coma.

8 Sobre los intervalos menores que el semitono.

9 Sobre la captacién de las partes del tono por medio de
las consonancias.

10 Regla para captar el semitono.
11 Demostracién de Arquitas de que una superparticular no
puede ser dividida por igual y refutacién de la misma.
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268 12 En qué proporcién de nimeros estd la coma y que estd

en una, que sea mayor que 75 a 74 y menor que 74 a 73.

13 Que un semitono menor es, en efecto, mayor que 20 res-
pecto a 18, pero menor que 19,5 respecto a 18,5.

14 Que el semitono menor es mayor ciertamente que tres
comas, pero menor que cuatro.

15 Que la apotomé es mayor que cuatro comas y menor que
cinco; y el tono, mayor que 8 y menor que 9.

16 Demostracién mediante niimeros de lo dicho mds arriba.



1. En el volumen de mds arriba se ha
Demostracién contra demostrado que la consonancia diatesa-
Aristoxeno de que
una proporcion ron se acopla a base de dos tonos y un se-
superparticular no mitono, y la diapente, por su parte, a base
puede ser dividida 4o treg tonos y un semitono; pero que esos
por igual y por ello . .
tampoco el tono semitonos no pueden llegar a hacer la mi-
tad integra de un tono si se los trata consi-
derados individualmente, y que por ello la diapasén de ningtin
modo lega a los seis tonos. Pero, toda vez que Aristéxeno, el
musico, confidndolo todo al juicio de los oidos!, estima que es-
tos semitonos no son, segiin los pitagdricos, mas reducidos que
una mitad, sino que, tal como se les dice semitonos, asi son mi-
tades de tonos, hay que disertar de nuevo un momento sobre
los mismos y demostrar primero que ninguna relacién super-
particular puede ser dividida por un nimero conocido en unas
mitades integras. En efecto, entre dos niimeros que contienen
una proporcién superparticular —bien sean aquellos los pri-
meros cuya diferencia es la unidad, bien unos posteriores—
ningtin nimero podrd ser colocado en medio, de modo que la
proporcién que mantiene el més pequefio respecto al medio la
mantenga el medio respecto al dltimo, a saber, de modo que es-

U AristOx., Harm. 11 33-34,
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tén en proporcién geométrica; sino que o bien puede establecer
unas diferencias iguales, de modo que haya una igualdad con-
forme a la media aritmética, o bien, colocado entre esos mis-
mos términos, el nimero medio hard una media arménica
u otra cualquiera de las que hicimos menci6n en la Aritmética’.
Y, si esto llega a ser demostrado, ni siquiera podrd mantenerse
firme aquello de que una proporcion sesquioctava —que es un
tono— puede ser separada en mitades, puesto que toda ses-
quioctava se constituye dentro del género superparticular de
- desigualdad.

Esto, en verdad, se mostrard mejor por induccién; pues si,
tras haber llevado la consideracién a través de las proporciones
una por una —las superparticulares, se entiende—, no sale al
paso absolutamente ninguna que con la interposicién de un tér-
mino medio se pueda dividir en proporciones iguales, no hay
duda de que un emparejamiento superparticular no puede par-
tirse por igual. Y, si les parece a los ofdos que algo canta® cén-
sono cuando a una voz cualquiera se le empareja a una distan-
cia de dos tonos y un semitono fntegro una vocecilla, se muestra
que esto no es consono por naturaleza; sino que, puesto que los
sentidos todos no son capaces de aprehender aquellas cosas que
son minimas, por esa razon esta diferencia que avanza mas alld
de lo cénsono el sentido del oido no puede distinguirla; y (se
muestra) que sucederd, en cambio, que serd aprehendida, si tal
particula creciere muy repetidas veces a través de idénticos
desvios; pues lo que en lo mfnimo francamente no se discierne,
cuando a base de combinario y conjuntarlo comenzare ya a ser
grande, se ve perfectamente.

2 Aritm. 11 56-57.

3 «Suena»: canere, recuérdese, se emplea frecuentemente con el sentido de
sonare; otro tanto ocurre con cantus/sonus, incluso referidos no a la voz sino a
un instrumento musical.
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(Por qué proporcién hay entonces que comenzar? ;| No dare-
mos un atajo a la cuestidn, si comenzamos por aquello sobre lo
que se estd cuestionando? Ello, en realidad, es si el tono podria
ser partido en dos por igual o no. Ahora, por tanto, acerca del
tono hay que tratar a fondo y hay que demostrar de qué modo
no puede ser dividido en dos partes iguales. Demostracién que,
si alguien la transfiere a los restantes emparejamientos super-
particulares, de forma similar quedard demostrado que uno su-
perparticular no puede ser hecho partes por igual a base de un
nimero conocido e integro.

Por tanto, los primeros nimeros que contienen un tono son
el 8 y el 9. Pero, puesto que éstos se suceden naturalmente uno
a otro de tal forma que no hay un nimero medio entre ellos,
multiplico los mismos por el binario, a saber, por el mas peque-
fio que puedo. Resultan, por tanto, el 16 y el 18. Entre éstos,
efectivamente, cae un ndmero natural, que es el 17.

Por tanto, 18 con respecto a 16 es un tono; pero el 18 empa-
rejado con el 17, lo tiene en su totalidad y una diecisieteava par-
te de €él. La diecisieteava parte en verdad es naturalmente menor
que la dieciseisava; mayor es, por tanto, la proporcién que se
halla contenida bajo los niimeros 16 y 17, que la que bajo el 17
y el 18. Dispénganse tales nimeros de este modo y seael 16 A,
el 17Cyel 18 B.

La mitad integra de un tono de ningin modo caerd, por tan-
to, entre C y B; menor es, en efecto, la proporcién CB que la
proporcién CA. A la parte mayor, por tanto, hay que ponerle
una media racional®. Sea, de hecho, la media D. Puesto que en
tal caso, ciertamente, la proporcién DB, que es la mitad de un
tono, es mayor que la proporcién CB, que es la parte menor de
un tono; y la proporcién AC, que es la parte mayor de un tono,

* Es decir, ajustada a razén (ratio), regulada, calculada.
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es mayor que la proporcién AD, que es la mitad de un tono; y la
proporcién AC, por su parte, es sesquidecimosexta’ y CB, por
la suya, sesquidecimoséptima®; no hay duda de que una media
fntegra cae entre la sesquidecimosexta y la sesquidecimosépti-
ma. Pero esto mediante un nimero entero de ningtin modo po-
drd ser hallado:

Dieciseisava Diecisieteava

(17/16) (18/17) |
16 1 18
A p_|c B
l <«— Semitono —= [ ~&— Semitono —3 I

i - Tono — l

Puesto que, de hecho, el nimero 17, emparejado con el 16,
mantiene la proporcién supersesquidecimosexta’, si de este
mismo nimero 17 buscamos la dieciseisava parte, se tendrd la
unidad y una dieciseisava parte de la unidad. Si conjuntamos
&sta con el mismo nidmero 17, resultard el 18 mds una parte die-
ciseisava®. Si, por tanto, el 18 y una parte dieciseisava lo empa-
rejdramos con el niimero 16, tal vez se vea que excede abierta-

S A saber, 17/16.

5 A saber, 18/17.

7 Se trata de la misma proporcién sesquidecimosexta (17/16); el prefijo su-
per puede que se afiada para especificar que el término mayor ocupa en la pro-
porcién el primer lugar; asf ocurre en Aritm. I 22-24, cuando se habla sobre las
clases, mayor y menor, de cantidad: las proporciones de la clase menor se de-
signan anteponiendo al correspondiente nombre el prefijo sub; por analogfa,
las de la clase mayor puede que hicieran otro tanto con el prefijo super. Cf. Bo-
WER (1989), pag. 90, nota ad loc.

8 Es decir, 17+ 1/16 x 17, 0 sea, 17 + 1,0625 = 18,0625.
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mente la medida del tono, ya que con respecto a éI° el niime-
ro 18 solo guarda la proporcién sesquioctava'®. De donde resul-
ta que, puesto que la proporcién supersesquidecimosexta au-
mentada dos veces sobrepasa al tono, no es la mitad integra del
tono. Cuanto, en efecto, tomado dos veces, sobrepasa a algo, se
verd que es mds de la mitad de aquello a lo que sobrepasa. Por
lo cual, la proporcién supersesquidecimosexta no serd la mitad
de un tono; y por esto ninguna otra mayor que la proporcién
sesquidecimosexta podra ser la mitad de un tono, ya que la pro-
pia sesquidecimosexta es mayor que la mitad integra de un tono.

Pero, puesto que a la proporcion sesquidecimosexta le sigue
a continuacion la sesquidecimoséptima, veamos si ésta, multipli-
cada dos veces, no completa un tono. Del nimero 17, entonces, tie-
ne una diecisieteava parte el término 18", Si, entonces, en la mis-
ma proporcion le emparejamos al nimero 18 otro, serd el 19 y una
diecisieteava parte. Y si al término 17 le emparejamos un nimero
puesto en proporcidn sesquioctava, resultard el 19 y una octava
parte. Mayor es en realidad una octava parte que una diecisietea-
va parte; entonces, la proporcién de los ntimeros 17 y 19 y una oc-
tava parte'” es mayor, que la que se halla contenida entre el 17 y
el 19 y una diecisieteava parte'?; proporciones éstas que son, pue-
de verse, dos veces las proporciones sesquidecimoséptimas. Dos
sesquidecimoséptimas, por tanto, se ve que no completan un tono.

No es, por tanto, la sesquidecimoséptima la mitad de un
tono, puesto que lo que duplicado no completa un entero no tie-
ne mitad. Siempre, en efecto, una mitad duplicada se iguala
a aquello de lo que es mitad.

° Al 16.
T 10 18/16=9/8.
" O sea, el 18 contiene al 17 m4s una diecisieteava parte del 17.
2 Es decir, la proporcién 17/19 + 1/8.
B 17719 + 1/17.
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2. Yaincluso, si disponemos aquellos

Que de una . i
proporcién nimeros que quedan una vez detraidos
sesquitercia, dos tonos de una proporcién sesquitercia,
al sustraerle dos  en ellos podemos considerar si esa pro-
[’07; 11‘?5;1’;12 cl],l,lf:]otj,éa porcién que se deja tras los dos tonos pue-
de ser contada como semitono integro.
Porque, si asi se descubriera, queda también comprobado aque-
1o de que la consonancia diatesaron se acopla a base de dos to-

nos y un semitono integro.

Era, por tanto, més arriba el primer término el 192; con res-
pecto a éste mantenia una proporcién sesquitercia el 256. Mas,
respecto al primer término, el 216 hace un tono; respecto, a su
vez, al 216 el 243 adquiere el valor de un tono; lo que, por tan-
to, se deja del total de la proporcidn diatesaron es aquella rela-
cién que se constituye, puede verse, entre 243 y 256 unidades.
Esta, por tanto, si se prueba que es la mitad de un tono fntegro,
no puede ponerse en duda que la diatesaron se constituye a base
de dos tonos y un semitono.

Puesto que, por tanto, se ha demostrado que la mitad de un
tono estd localizada entre la proporcién sesquidecimosexta y la
sesquidecimoséptima, a partir de este emparejamiento ha de ser
medida también esta proporcién',

Para no avanzar, en efecto, mas de la cuenta, tomo de 243
la dieciochoava parte; dicha parte viene a ser 13,5, A ésta, si la
adosare al mismo mimero, resulta 256,5. Queda claro, por tan-

' Es decir, la proporcién 256/243.

!5 Transcribimos asf la graffa XIIIS, en la que al numeral ordinario se ad-
junta el signo de semis (S), con el que se indica la mitad. Pertenece, de suyo, a
un antiguo sistema duodecimal que se aplicaba, por ejemplo, en la designacién
de los submuiitiplos del as o de la libra: semis (o semissis) es la mitad de un as,
es decir, 6/12 de as, o sea, seis onzas (¢f., por ejemplo, WEX [1886], pags. 74s.).
Dicho signo se integra en el sistema de base 12 que se desarrollé en la Antigiie-
dad tardia y en la Edad Media para representar por escrito los ndmeros fraccio-
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to, que la proporcién 256 a 243 es menor que la relacién ses-
quidecimoctava. Y, si el medio tono mayor, por cierto, estd en
una proporcién sesquidecimosexta y el menor, a su vez, en una
sesquidecimoséptima'® y, a su vez, una relacién sesquideci-
moctava es menor que una sesquidecimoséptima, el empareja-
miento, a su vez, de 256 con 243 —que queda, puede verse, una
vez detraidos dos tonos de la diatesaron— es menor que el ses-
quidecimoctavo. No hay duda de que esta proporcién de los dos
nimeros es, con mucho, mas menguada que un semitono.

Contra Aristéxeno: 3. Y, si, como dice Aristéxeno’, la
demostraciones de consonancia diatesaron se conjunta a base
que la consonancia 4o dog tonos y un semitono, dos conso-

diatesaron no consta . . . .
de dos tonos yun nancias diatesaron necesariamente dardn

semitono integro,  lugar a 5 tonos; y una diapente y una dia-

ni la diapasén tesaron juntas, tal como completan un

de seis tonos diapasén'®, asf se igualan a seis tonos en
una proporcién continua.

Y, puesto que un poco antes’ dispusimos seis tonos, cuyo nd-

mero mas pequefio era el 262.144, y respecto a éste se colocaba el

narios, el conocido como minutiae; en este sistema, al igual que en el mencio-
nado de las monedas, el signo S equivale propiamente a 6/12: ¢f. BOWER (1989),
pag. 93, nota ad loc. y la bibliografia all{ mencionada

16 fista es, seglin BOwER (1989), pag. 91, nota ad loc., 1a lectura de los ma-
nuscritos més antiguos; la que ofrecié en su dia Friedlein («Y si medio tono es,
por cierto, menor que una propoicién sesquidecimosexta y mayor que una ses-
quidecimoséptima»), ciertamente correcta desde el punto de vista aritmético y
ajustada al contexto, puede que sea una correccion (lectio facilior) de los ma-
nuscritos mds recientes’

7 Cf. Amist6x., Harm, 57, 2 Da Rios = 46, 2 Meibon.

% En lugar del esperado femenino (unam diapason —consonantiam—), en
el texto aparece unum diapason (jintervallum? ).

¥ 1131, pdg. 266, 4-10.
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dltimo, en el sexto tono, el nimero 531.441, mientras el quinto
tono lo mantenia el 472.000 y 392%, dispénganse de este modo:

262.144  -=———— Seis tonos ——»  531.441

262.144 <«=—— Cinco tonos —»  472.392

Ahora, por tanto, hablemos de los niimeros menores, esto
es, de los cinco tonos. Si, en consecuencia, la diatesaron con-
sistiera en dos tonos y un semitono y, a su vez, dos veces una
diatesaron, en cinco tonos, cuando a partir de 262.144 tensara®
un? diatesaron y cuando a partir de 472.392 relajara? otro dia-
tesaron®, entre una y otra tension o relajacién se encontraria el
mismo nimero.

Ello se produce de este modo: desde el nimero que es
262.144 tenso un diatesaron, esto es, un sesquitercio, que viene
a estar en 349.525,333%. A su vez, desde el nimero 472.392 re-
lajo una proporcidn sesquitercia que viene a estar en 354.294,

2 Es decir, el 472.392.

2 Es decir, subiera en nuestra habitual forma de designar los cambios de
altura tonal.

22 Nétese aqui de nuevo el neutro en lugar del normal femenino.

2 Es decir, bajara.

2 Recuérdese lo dicho en su momento (nota a I 3) sobre tensar (intendo, in-
tentio) y soltar o relajar (remitto, remissio), como expresiones, respectivamen-
te, de las acciones de subir y bajar el tono, en cuanto que se corresponden con
1a tensién y relajacién de las cuerdas del instrumento. Tales expresiones se re-
fieren aquf al establecimiento de un intervalo de cnarta, ascendente y descen-
dente, a partir de los correspondientes nimeros: ademés desde la perspectiva
pitagdrica en que se sitda aqui Boecio, la subida y la bajada de tono se identi-
fican con el aumento y la disminucién de la cantidad numérica.

» Transcribimos asi la fraccién representada por el signo del triens (SS),
que en los manuscritos se afiade al numeral anterior; triens (= el tercio) es una
unidad fraccionaria del mismo sistema que el semis a que nos referimos mds
arriba: corresponde a cuatro unciae, es decir, a 4/12 (1/3) de as o de libra.
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Estas proporciones, por tanto, dispongdmoslas de este modo y
sea el miimero primero A, el segundo, a su vez, B, el tercero C,
el cuarto D:

A B C D
262.144 349.525,333%"2|  354.294 472.392
Diatesaron Diferencia Diatesaron
descendente 4.768,667%12 ascendente
Cinco tonos

Puesto que, entonces, el término A respecto al D estd alejado
5 tonos; y puesto que el diatesaron®® se conjunta a base de dos to-
nos y un semitono, como estima Aristéxeno; y entre A y B hay
dispuesto un diatesaron y, a su vez, entre C y D otro; los térmi- 275
nos B y C no procede que sean diferentes, sino unos y los mis-
mos, de modo que los 5 tonos se vea que constan integramente
de dos consonancias diatesaron. Ahora bien, puesto que hay una
diferencia de 4.768,667, queda argumentado que la diatesaron
en modo alguno se conjunta a base de dos tonos y un semitono.

Que la consonancia 4. Mas esta diferencia, si pretendemos
diapasdn es establecerla a base de nimeros integros,
sobrepasada por

28 o1
. puesto que en aquella parte que es (S)*, si

los seis tonos en 5ad ©® dal '
una coma y cudl es ~ S¢ ailade una tercera parte”, da lugar a
el niimero minimo®  una unidad plena —dicha tercera parte es
de la coma la mitad del mencionado (S)—, si a dicho

26 Bs decir, la consonancia diatesaron.
- 2 La minima entidad numérica, la cuantia minima.
2 El bessis es el doble del triens: 8 onzas, o sea, 8/12 de libra o as; se trata, por
tanto, de 2/3; lo que nosotros en la tabla anterior hemos expresado como 0,667.
% Es decir, el tercio (0,333) representado por el friens anterior,
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ndmero le afiadiere la mitad de la diferencia total, que es
2.384,333, toda la suma viene a ser 7.153, que hace poco™ tenfa
la proporcién de una coma®,

Una coma es, pues, aquello en lo que seis tonos superan a
una consonancia diapasén, proporcién® que estd contenida en
las 7.153 primeras unidades®. Pues bien, asi como a la diferen-
cia le afiadimos su propia mitad para que creciera hasta 7.153,
asi también a todos los términos A, B, C, D, adjuntémosles sus
propias mitades y serd en todos la proporcion la misma que arri-
ba. Y vendr4 a ser la diferencia entre 5 tonos y dos veces una
diatesaron la misma que hay entre seis tonos y una consonancia
diapason, a saber, 7.153 unidades. De donde se colige que 5 to-
nos a dos veces una diatesaron y 6 tonos a una diapasén sélo las
superan en una coma, la cual se halla en las primeras 7.153 uni-
dades. Esto, por su parte, lo har4 patente el gréfico puesto a con-
tinuacion:

* 1131, pdg. 267, 1-3.

' Apunta aqui una especie de error aritmético, que se har4 apreciable lue-
go en el capitulo 14: un nimero, en efecto, no puede ser por si solo exponente
de una proporcién; aun asi, el niimero 7.153, en cuanto que diferencia entre los
nimeros que encierran una magnitud de seis tonos y los niimeros que determi-
nan una proporcién doble, se tifie aqui de connotaciones especiales que lo lle-
van a ser considerado como exponente de la coma, es decir, como si se tratara de
la proporcién aritmética que sustenta dicho intervalo.

*2 Asf entendemos (teniendo en cuenta la frase anterior: «la proporcién
de una coma») el femenino quae, que, en principio, no puede ir referido di-
rectamente al neutro comma, a no ser que reconociéramos una confusién de
géneros.

® Es decir, «y el primer ndmero en que estd contenida (esta consonancia,
la coma) son las 7.153 unidades».



LIBRO III 237
A B C D
Cinco tonos Dos veces una diatesaron
262.144 349.525,333*12| 354,204 472.392
Mitades de los niimeros superiores
131.072 174.762,667%1| 177.147 236.196

Los niimeros

anteriores junto con sus respectivas mitades

393.216 524.288 531.441 708.588
Diferencia entre los de en medio

7.153

Seis tonos El doble

531.441 262.144 524.288

Diferencia entre los extremos

7.153

De qué modo divide
el tono Filolao

5. Filolao, de hecho, el pitagérico™,

intentd dividir el tono de otro modo, a sa-

3 Filolao (circa 470-post 400 a.C.), una figura muy préxima a Pitdgoras;
habria nacido sélo veinte o veinticinco afios después de la muerte del maestro
(ho Pythagdrou diddochos, es decir, sucesor inmediato, lo consideraba Nico-
MACO, Enqu. pag. 252, 13 Jan). Fue un pitagérico del sur de Italia, de Crotona
0, segln otros, de Tarento, aunque quizd emigrado a esta ciudad durante los
movimientos antipitagéricos de mediados del siglo v, después de haber estado
en Tebas antes de la muerte de Sdcrates (399 a. C.). Son muchas las sombras
sobre su persona (se ha llegado incluso a cuestionar su existencia), sobre su
vida y sobre sus escritos. Fue maestro de Furito, y otros pitagéricos, a algunos
de los cuales conoci6 adn Aristéxeno (¢f. VS 44 A4 DK, apud DioG., VIII 46),
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ber, estableciendo el principio® del tono a partir de aquel ni-
mero que era el primero en dar lugar a un cubo a partir del pri-
mer impar, cosa que entre los pitagéricos fue en grado sumo
honorable.

Pues, como el ternario es el primer ndmero impar, si toma-
res tres veces el tres y ello tres veces, necesariamente surgird
el 27%, que estd a una distancia de tono respecto a 24, mante-
niendo asf la misma diferencia de un ternario®. El ternario,

as{ como de Arquitas (VS 47 DK). Es posible que Platén en su viaje a Occi-
dente en el afio 388 se encontrara con él y con su discipulo Furito; diversas le-
yendas contrarias a Platén venfan a decir que éste se apoderd de una obra de Fi-
lolao que luego plagié en el Timeo, lo cual se inserta en la tendencia.
generalizada entre los pitagéricos posteriores a pretender remontar al maestro
o a sus inmediatos seguidores la mayorfa de los grandes preceptos o principios.
Boecio, probablemente a través de Nicémaco, recoge aqui y en el capitulo III 8
la doctrina de Filolao (VS 44 A26 DK: apud Bogc., Mis. 11l 5, pag. 276, 15;
VS 44 B6 DK: apud SToB., Ecl. 121, 7d y NicoM., Enqu. 9, pag. 252, 19 Jan;
¢f. BOEC., Miis. II1 8, pag. 278, 11) acerca de la divisi6n del tono.

% Primordium, término que, como principium, y elementum, se emplea en
latfn para designar los elementos constituyentes de las cosas: primordia rerum
(Lucr., I 55; 210; 483; etc.).

36 Asf, pues, segiin Boecio, Filolao habria reconocido en el niimero 27 el
principio y fundamento del tono (primordium toni, el origen, el punto de parti-
da del tono), porque dicho niimero era especialmente venerado por los pitagé-
ricos en cuanto que cubo del también sagrado nimero 3. Una justificacién un
tanto estrafalaria, como en general todo el pasaje, y como la otra que afiadira al
final del mismo.

7 Mientras que con la expresién «dista» mantiene Boecio la idea de inter-
valo (el tono, en cuanto que intervalo o relacién consonante entre dos sonidos,
se expresa a base de la proporcion 9/8 = 18/16 = 27/24 = 36/32, etc., etc.), con
la de diferencia introduce el concepto de sustraccién, que aqui —como en otros
puntos de la doctrina harménica de los pitagéricos— tal como la exponen las
fuentes tardfas es: un tono (9/8, por ejemplo), no es propiamente el resultado de
sustraer una cuarta (4/3) a una quinta (3/2), sino de dividir ésta entre aquélla:
3/2 : 4/3 = 9/8; asimismo una octava (2/1) no es propiamente la suma de una
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pues, de un total de 24 es la octava parte, que, afiadida a este
mismo, da el primer cubo a partir del ternario, el 27.

De este nimero®, por tanto, Filolao hace dos partes, una
que sea mayor que la mitad, y a ella la llama apotomé™; la res-
tante, que sea menor que la mitad y a ella, a su vez, le dice die-
sis*®, a la que los posteriores llamaron semitono menor; y a la
diferencia entre estas dos, coma*. Y en primer lugar estima que
la diesis consta de 13 unidades, por aquello de que ésta es la di-
ferencia que con toda claridad se ve entre 256 y 243, y porque
este mismo niimero, esto es el 13, se constituye a base de un no-

quinta (3/2) y una cuarta (4/3), sino la multiplicacion de las relaciones aritmé-
ticas que expresan ambos intervalos: 3/2 X 4/3 = 12/6 = 2/1).

% Noétese el salto dado aqui por Boecio: contra lo que cabria esperar, lo que
atribuye a Filolao es la divisién del nimero 27, no la de la relaci6én 27/24, que es
la que, seglin acaba de decir, encarnaba y expresaba el intervalo de tono en la
doctrina del pitagérico.

¥ Término que propiamente significa «corte», «seccién». Como tecnicis-
mo geométrico lo encontramos en Buclides designando las dos partes irracio-
nales de una recta racional (Elem. X111 6) o el lado (linea irracional) de un do-
decaedro inscrito en la esfera (Elem. XIII 7); como tecnicismo musical (cf.
GAUDENCIO, Isag. § 14, pag. 243 Jan) toma el sentido de semitono mayor; en
esta division en dos partes del nimero 27, que Boecio asigna a Filolao, le co-
rresponden a la apotomé 14 y a la diesis 13.

*® Bl griego diesis, que literalmente significa algo as{ como «escape a través
de», «pasaje» 0 «paso», puede que como tecnicismo musical se consolidara a
pattir de la técnica del auids, bien porque con dicho instrumento se podia pasar
insensiblemente de un sonido a otro dentro de este intervalo (DA Rios [1954],
pag. 22, nota 2), bien porque en la prictica los auletas, para conseguir ligeras al-
teraciones tonales, dejaban ciertos escapes de aire a base de no obturar por com-
pleto el correspondiente agujero del aulds (cf. WesT [1992], pag. 235, nota 42 y
pag. 167). El término dfesis, que se corresponde con lo que PLATON (Tim. 36b)
y-otros denominan leimma, fue luego empleado por Aristéxeno y sus seguido-
res para referirse a los cuartos de tono y demés microintervalos que intervienen
en los géneros enarménico y cromético. Cf. lo dicho en nota a I 28,

41 El griego kémma significa «inciso», «incisién», «astilla», «brizna».
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venario, un ternario y una unidad; unidad que ostenta el lugar
del punto; el ternario, a su vez, el de la primera linea impar y el
novenario el del primer cuadrado impar**.

A partir, por tanto, de estas causas, al poner en 13 la diesis
—Io que recibe el nombre de semitono— establece que la par-
te restante del nimero 27, que se halla contenida en 14 unida-
des, es la apotomé. Pero, puesto que entre 13 y 14 la diferencia
la establece la unidad, estima que la unidad hay que ponerla en
el lugar de la coma®. La totalidad del tono, a su vez, la sitia
en 27 unidades, porque, entre 216 y 243* —que entre si distan

“un tono— es 27 la diferencia®,

4 Se trata ahora de dar unas justificaciones aritmético-geométricas a la divi-
sién del tono (27) en dos semitonos desiguales (14 y 13): en ¢l plano meramente
aritmético, el 13 resultarfa de la diferencia entre 256 y 243; desde una 6ptica arit-
mético-geométrica, se lo interpreta como formado a base de 9 + 3 + 1, tres nii-
meros que corresponden, respectivamente, al primer cubo impar, a la primera li-
nea impar y al punto. Se reconocen aqui ecos de Espeusipo (sobrino y sucesor de
Platén al frente de la Academia en torno a 339 a.C.) y, por tanto, de Platén
(FrANK [1923], p4g. 269, nota 2, segiin el cual la pretendida doctrina de Filolao
debe reconducirse a ambientes platénicos), aunque de suyo la correspondencia se
reducirfa al nimero 1; para Espeusipo, a la linea corresponde el 2, mientras que
el mimero 3 representa el tridngulo (la superficie) y el 4, la pirdmide (los cuerpos
sélidos). Aqui, en cambio, se opera con nimeros impares, entendiéndpse, por
tanto, €l 3 como la primera linea impar y el 9 como el primer cuadrado impar. So-
bre estos lazos entre aritmética y geometria, ¢f. 1o dicho a propésito de I 6.

# Se trata, pues de meros pretextos justificativos del nimero 13, no de au-
ténticas causas de dicha expresién numérica; de ahi que el 14 como expresién
numérica de la apotomé no tiene otra razén de ser que el constituir la diferen-
cia aritmética entre 27 y 13; tampoco tiene verdadera justificacién el valor nu-
mérico de la coma.

* Traducimos segin la lectura quod inter CCXVI ac CCXLII propuesta
por BowER (1989), pdg. 96, nota ad loc., en lugar de la de FRIEDLEIN (1867),
pag. 277, 17 quod ... at ...

* Cierra ahora Boecio el pasaje en donde, dice, recoge doctrina de Filolao
aduciendo otro criterio justificativo (tan poco vilido como el que adujo al prin-
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6. Delo que facilmente queda claro que

Que el tono consta €l tono consta de dos semitonos menores y
de dos semitonos  una coma; pues, si en su totalidad el tono
yunacoma consta de una apotomé y de un semitono,

y, a su vez, un semitono se diferencia de

una apotomé en una coma, la apotomé no es otra cosa que un se-
mitono menor y una coma. Si alguien, entonces, quita de un tono
los dos semitonos menores, viene a quedar de resto una coma.

7. Esto mismo, a su vez, quedara pro-
Demostracionde  pudq de este modo: en efecto, si la diapas6n

que un tono dista ) . .
de dos semitonos S5t contenida en 5 tonos y dos semitonos

una coma menores, y 6 tonos superan la consonancia
diapas6n en una coma, no hay duda de que,

cipio del pasaje) de la adopcién del niimero 27 como expresién aritmética del
tono. La razén de ello serfa que 27 es la diferencia aritmética entre 243 y 216,
No se olvide que la proporcién 243/216 no es otra que la habitual epégdoa 9/8;
la proporcién 243/216 expresa el intervalo de tono lo mismo que lo hace 9/8,
pues es la misma, ya que sus términos son el resultado de multiplicar por 27
cada uno de los términos de la relacién: 9 x 27 = 243; 8 X 27 = 216. Sin embar-
go, el que 27 sea, en efecto, la diferencia aritmética entre 243 y 216 es algo mar-
ginal a la relacién 243/216 = 9/8, que es aquf lo esencial, de acuerdo con la har-
monia aritmética de los pitagdricos. Quizd en todo este pasaje s6lo sea genuina
de Filolao la idea de la divisi6n del cubo 27 en apotomé, diesis y kémma (TAN-
NERY [1904], pdgs. 246 s.; TIMPANARO CARDINI [1962], pag. 185); lo demds po-
drfa obedecer a confusiones acumuladas en las fuentes intermedias que proba-
blemente manejé Boecio; no es improbable que una causa de confusién fuera el
uso indebido de hyperoché como diferencia. Como aclaracién de cuanto aqui
transmitié Boecio puede servir un pasaje de Procro (In Tim. II pag. 189, 18
Diehl: DK pég. 405, 24, nota: ¢f. TIMPANARO CARDINI [1962], pdgs. 184 s.) que
sirve para corregir la errénea noticia de que Filolao hubiese dividido el tono en
dos partes constituidas por niimeros enteros (una divisién que, como debia de
saber perfectamente Filolao, Hevaba a nimeros irracionales) y que parece ade-
mds arrojar luces valiosisimas sobre el origen de la escala musical del Timeo.
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quitados cinco tonos de uno y otro espacio®, vienen a quedar de la
diapasodn justo dos semitonos menores y, por su parte, de los seis
tonos, un tono.

Y este tono a estos dos semitonos que se dejan los vencera
en una coma. Y si a esos dos mismos semitonos se les vuelve a
poner una coma, igualaran a un tono. Consta, por tanto, un tono
de dos semitonos menores y una coma, la cual se encuentra que
es igual a las primeras 7.153 unidades.

8. Filolao, por tanto, delimita estos

Sobre los intervalos ~ €spacios’’ y otros menores que éstos me-

menores que diante definiciones de esta guisa: la dfesis,

el semitono dice, es el espacio en que una proporcién

sesquitercia es mayor que dos tonos; la

coma, por su parte, es el espacio en que una proporcién ses-

quioctava es mayor que dos diesis, esto es, que dos semitonos

menores*®; schisma® es la mitad de una coma; diaschisma®,

por su parte, la mitad de una dfesis, esto ¢s, de un semitono
menor’'. ,

4 Hg decir, «intervalo».

4T Es decir, «intervalos».

 Hasta aqui Boecio, al recoger la doctrina de Filolao, no recurre a valores
aritméticos como en el capitulo 5, sino que se limita a definir relaciones.

* El griego schisma significa «grieta», «fractura», «escisién»; de ahf el es-
pafiol «cismay.

% El griego didschisma significarfa algo asf como «hendidura», «desgarro».

! Con estas definiciones del schisma y del diaschisma parece volver Boe-
cio a atribuir a Filolao unas divisiones del tono que conllevarian niimeros irra-
cionales, tal como hacfa en el pasaje anterior del capitulo quinto. Sobre tales
inconsecuencias o errores aritméticos, cf., por ejemplo, TANNERY (1904),
pégs. 233 ss.; FRANK (1923), pdgs. 263 ss. y otros estudios citados por TiM-
PANARO CARDINI (1962), pag. 212.
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De lo cual se colige aquello de que, puesto que el tono pre-
cisamente se divide, en principio, en un semitono menor y una
apotomé, se divide también en dos semitonos y una coma; con
lo que resulta que se divide en cuatro diaschismata y una coma.

A su vez, la mitad integra de un tono, que es un semitono,
consta de dos diaschismata, lo cual es un semitono menor, y un
schisma —que es la mitad de una coma—. Puesto que, en efec-
to, un tono en total se halla conjuntado a base de dos semitonos
menores y una coma, si alguien quisiera dividirlo integramen-
te’?, hara un semitono menor y la mitad de una coma.

Pero un semitono menor se divide en dos diaschismata y, a
su vez, la mitad de una coma es un schisma. Rectamente, por
tanto, se ha dicho que medio tono se puede partir integramente
en dos diaschismata y un schisma, con lo que resulta que un se-

“mitono - integro se ve que difiere de un semitono menor en un
schisma. La apotomé, por su parte, difiere de un semitono me-
nor en dos schismata; difiere, pues, en una coma; mas dos 279
schismata completanuna coma.

9. Mas sobre estas cosas en concreto,

Sobre la .
captacion® hasta aqui. Ahora, en verdad, se ve que
de las partes hay que decir aquello de cémo por medio
del tono por de las consonancias musicales los espa-

medio de las

) cios™ exigidos podemos ora tensarlos ora,
consonancias

a su vez, relajarlos™.

32 Eg decir, «de manera exactay.

% Es decir, «de cémo captar», «cémo percibir».

3 Eg decir, «intervalos».

55 Una vez miés las ideas de tensar (aqui extendere en lugar del habitual in-
tendere, intensio) y relajar (remitfo) como expresién, respectivamente, de la
subida y bajada de la altura tonal del sonido.
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Esto, ademads, hdgase en sentido lineal y las lineas que traza-
mos témense como imagen de la voz. Pero que el procedimien-
to se muestre ya a sf mismo: sea el propésito captar por medio de
la consonancia el espacio de un tono hacia el agudo, se entiende,
y hacia el grave. Sea el sonido B; a partir de éste tenso otro so-
nido que desde el que es B diste un espacio diapente hasta el que
es C. A partir de éste relajo una consonancia diatesaron hasta
lo que es D y, puesto que entre la diapente y la diatesaron la dife-
rencia la establece un tono, queda descubierto que el espacio DB
es un tono’’:

'

| = Diapente > l
c |D B |

| «———— Diatesaron ———————>|<—~Tono—>[

Hacia la patte grave, en cambio, «modularemos»>’ un tono
asi: desde lo que es B tenso una diatesaron hasta F y desde F re-
lajo una diapente hasta K. Serd, por tanto, KB un tono.

Advertir4, por tanto, el lector diligente que en DB se ha pro-
ducido un tono precisamente hacia la parte aguda y en KB, por
el contrario, hacia la grave:

6 Bowzr (1989), pig. 98, nota 19, presenta en este capitulo unos diagramas
basados en las fuentes manuscritas mds antiguas, que, segin €, reflejan un es-
tado del pensamiento musical en el que ni la ubicacion a la izquierda o a la de-
recha, tiene significado respecto a la menor o mayor altura tonal, ni las dimen-
siones de las lineas y los arcos determinados por las letras se corresponden con
el tamafio relativo de los intervalos. Tales valores si parecen haber sido tenidos
en cuenta en los manuscritos posteriores, tendiendo, por ejemplo, a colocar los
sonidos més agudos a la derecha y los mds graves a la izquierda (es lo que re-
flejan los gréficos de Friedlein, a los que vamos a acomodar los nuestros) o in-
cluso, en los mds recientes, donde se llega a imégenes mds préximas a lo que
nosotros entendemos por una escala.

7 s decir, «articularemos».



LIBRO I 245

‘<—Tono -3 | <gf———— Diatesaron —— l

K B F

I - Diapente = I

Sea el prop6sito captar la parte menor del tono por medio de
la consonancia hacia la parte aguda y la grave. La parte menor
de un tono es, en efecto, el espacio en que la consonancia diate-
saron sobrepasa los dos tonos. Sea, pues, un sonido A. Tenso
desde A una diatesaron hasta B. A su vez tenso desde B una
diatesaron hasta C. Y desde C relajo una diapente hasta D. Un
tono es, por tanto, BD. A su vez, desde D tenso una diatesaron
hasta E. Relajo de nuevo desde E una diapente hasta F. Un tono
es, por tanto, DF. Dos son, por tanto, los tonos, BD, DF. Y era
" BA un diatesaron fntegro®; ser4, por tanto, FA la parte menor
del tono, lo cual toma el nombre de semitono:

-#&—— Diatesaron ——>l
-«—— Diatesaron —-—>| -« Diatesaron —————»~
C E B D F A
I<(—T0n0 —>|<— Tono -)»{
-#———— Diapente ————» |
-——————— Diapente ————————-—)»I
Hacia la parte més grave, a su vez, de este modo: sea el soni- 281
do A. Tenso dos tonos mediante la consonancia hasta G; relajo,

a su vez, una diatesaron desde G hasta K. Serd, por tanto, KA la
parte menor del semitono, que era lo que habia que conseguir:

% Es decir, «exacto».
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~#—— Tono ——» | <«—— Tono ————)»l

|
K A G

| < Diatesaron > |

‘Si a tres tonos les quitamos una diatesaron, viene a quedar
una apotomé. Sean, pues, tres tonos: AB, BC, CD. De éstos qui-
tese una diatesaron AE. Serd, entonces, EC un semitono menor;
la apotomé, por tanto, es ED:

-t Tono —» |<@— Tono —p |<—— Tono—yl
A B C E D
| Semitono ]
-¢——— Diatesaron ————> lApotomé|
Esta apotomé, entonces, si viniera al caso, la captaremos
asi, y primero precisamente hacia el agudo: tenso tres tonos

desde A, que son AB, y desde lo que es B hasta C relajo una
consonancia diatesaron. Viene a quedar la apotomé CA:

282 l 3 Tres tonos - |
B C A
l -—————— Diatesaron ————> ]Apotomél

Y si quisiéramos conseguir el mismo espacio hacia el soni-

do grave, se hace de este modo: sea el sonido A. Tenso un se-

mitono menor, lo que es AD; relajo desde D el tono que es DE.
Serd, por tanto, AE la apotomé que buscamos:

| ~<¢— Apotomé —m»~ | <& Semitono ——>|
E A D

‘ -¢————— Tono —————>|
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Sea el propoésito captar una coma hacia la parte aguda: Sea
el sonido A. Tenso una apotomé AB, relajo un semitono menor
BC. Y, puesto que un semitono menor es menos que la apoto-
mé en una coma, la coma serd CA:

|<— Apotomé —= |
B C A

l«(— Semitono - IComa|

Viceversa, hacia la parte grave de este modo: tenso desde el 283
sonido A un semitono menor, lo que es AD; desde D, a su vez,
relajo una apotomé, 1o que es DE. Ser4, entonces, la coma EA:

|Coma [ ~&— Semitono e |
E A D

| ~g— Apotomé —»l

10. Es preciso, en realidad, que todas
estas consonancias sean conocidas como
es debido™ por la mente y por los ofdos. En
vano, de suyo, se coligen estas cosas me-
diante la raz6n y la ciencia, si no han sido
perfectamente conocidas por el uso y la practica. Aun asf, para
que lo que hemos abordado segiin el fundamento de la musica
sea apreciado, no ya inmediatamente por los oidos —Ilo cual es
propio de los ya avanzados en musica—, sino de momento por la
raz6n, daremos un dnico ejemplo de cémo encontrar un espacio®
que parece ser un poco mds dificil, a saber, el de semitono menor;

Regla para captar
el semitono

3 Rite, es decir, «ritualmente», «segtin las reglas».
0 Esto es, «un intervalo.
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de cémo hacia una y otra parte —Ila aguda, se entiende; y la gra-
ve— puede ser encontrado siguiendo el orden establecido®.

Sea la diatesaron AB. Es preciso, entonces, en torno a la
consonancia AB trazar un semitono menor hacia la parte més
grave y la mas aguda. Tenso, por tanto, una diatesaron BC. Re-
lajo, a su vez, una diapente CD. Ser4, por tanto, el tono BD. La
consonancia diatesaron, en efecto, es superada por la consonan-
cia diapente en un tono y el espacio CB es sobrepasado por el
espacio DC en el espacio BD.

A su vez, tenso una diatesaron DE y relajo una diapente EF.

" El tono es, entonces, DF. Pero también BD era un tono. Un se-

284

mitono menor es, por tanto, AF, que queda tras haber quitado
los dos tonos, FD, BD, de un espacio diatesaron AB.

De nuevo relajo una diatesaron AG y tenso una diapente
GH. Ser4, por tanto, AH un tono. Pero AF era un semitono;
serd, entonces, FH una apotomé.

Nuevamente relajo una diatesaron HK y tenso una diapente
KL; el tono, por tanto, es HL.. Era, a su vez, un tono HA; es, por
tanto, un semitono menor LLB. Pero DB era un tono; serd, por
tanto, LD una apotomé.

A su vez, tenso una diatesaron FM; es, entonces, un semitono
BM. Relajo una diatesaron LN; es, por tanto, un semitono NA.

Mediante la consonancia, por tanto, se han captado en torno
a la diatesaron AB dos semitonos: BM, en efecto, hacia lo agu-
do y NA, a su vez, hacia la parte grave; y todo MN es menos
que una diapente; consta, en efecto, de 5 semitonos y una apo-
tomé geminada, de dos tonos, por tanto, y tres semitonos me-
nores. Y, puesto que dos semitonos no pueden completar un
tono, sino que queda una coma, todo el espacio MN es menor
que el espacio de una consonancia diapente en una sola coma,
cosa que con toda facilidad entenderd un lector diligente:

' Ratus ordo; cf nota a1l 4,
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|<»(— Diatesarona»[ -at—— Diatesaron —» I -at Diatesaron = |
G K N A F H D L B M E C

| | I semitono | semitono , ] ,semilono | semitono ' , ]

| -&—— Diapente —>» } ]4—— Diapente ———)»»,

Pero, puesto que hemos dejado previamente dicho un poqui-
to sobre la razén de la coma®™, no se debe rehuir el mostrar en qué
tipo de proporcidn esa misma coma se halla propiamente conte-
nida (es, en efecto, la coma lo que en tiltimo lugar podria apre- 285
hender el oido); y también se debe decir de cudntas comas pare-
ce que constan el semitono menor y el semitono mayor cada uno;
_ e incluso, a base de cudntas comas se conjunta, a su vez, el pro-
pio tono. Y primero témese de aqui el adecuado punto de partida.

11. Una proporcién superparticular

D;: ZZISZI":,Z’I‘;” no puede ser escindida® por igual a base
au ; : 'S
de que una de interponer proporcionalmente un ni-
superparticular mero intermedio. Esto, en realidad, que-
1o puede ser dard después firmemente demostrado®.
dividida por igual ‘s . 65
y refutacion La demostracién que propone Arquitas

de la misma es demasiado inconsistente; ésta, de he-

cho, es de este modo:

62 Eg decir, el cdlculo de Ia coma.

8 «Dividida» se dirfa en el lenguaje habitual de la aritmética:

8 Cf. 1V 2, pags. 303, 19-304, 6: proposicion tercera de la Sectio canonis
euclidiana.

% Arquitas de Tarento (circa 430-365 a.C.) es una figura de primer orden
en la historia de las teorias sobre la articulacién de los intervalos internos del
tetracordo y en otros aspectos de la doctrina de las proporciones, de la teorfa
del sonido o de la harmonia (VS 47 B 1-3, pdgs. 431-38 DK I; pags. 358 ss.
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Sea, dice, la proporcién superparticular A/B. Tomo en la
misma proporcién los minimos C/DE®. Puesto que, entonces,
en la misma proporcién C/DE son los minimos y son superpar-
ticulares, el nimero DE sobrepasa al nimero C en una parte
suya propia y de é1¥. Sea ésta D. Digo que® D no ser un ni-
mero, sino la unidad®.

Pues, si D es un ndmero y es parte del que es DE, el niime-
ro D mide al nimero DE, y, por tanto, también medird al nd-
mero E, con lo que resulta que mide también a C. A uno y otro

_ ndmero, por tanto, al Cy al DE, los medir4 el niimero D, lo cual

es imposible. En efecto, los que son los minimos en la misma
proporcién que cualesquiera otros nimeros, éstos.son, a su vez,
los primeros con relacion a si mismos y mantienen como tnica
diferencia la unidad”. Una unidad, por tanto, es D. Por tanto, el
nimero DE sobrepasa al niimero C en una unidad.

Por lo cual no cae en medio ningtin nimero que escinda por
igual dicha proporcién. Con lo que resulta que tampoco entre

Timpanaro Cardini): el que mds atencién presté a la misica entre todos los pi-
tagdricos (VS 47 Al16 DK, en ProL., Harm. 30, 9 Diiring). Sobre el razona-
miento en cuestion (VS 47 A 19 DK), que sélo nos es conocido por este testi-
monio de Boecio (su autenticidad, antigiiedad e importancia histérica, sus
relaciones con los Elementos aritméticos de Euclides, etc.), ¢f. TANNERY
(1905) y TmMPANARO CARDINI (1962), pdgs. 336-341.

% Es decir, los ndmeros enteros mas pequefios. Sobre las vacilaciones en la
transmisién manuscrita de estas dos tltimas siglas, ¢f. BOWER (1989), pag. 103,
nota 22.

¢ Es decir, de C y de DE.

% Aunque aqui sf podrfa parecer viable no interpretar quoniam como com-
pletivo, sino como causal: «Y lo digo, porque D no serd...»

® Es la idea pitagérica de que el uno, la ménada, no es un ndmero sino lo
que genera los nimeros: un nimero es un conjunto de unidades (Aritm. I 3,
pég. 13, 11).

™ En efecto, la relacién superparticular reducida a sus términos minimos es
larelacion entre dos niimeros {enteros, se entiende) naturalmente consecutivos.
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aquellos que mantienen una proporcién igual a éstos puede ser
colocado un nimero intermedio, que escinda por igual esta mis-
ma proporcién:

Y, enefecto, segiin el razonamiento de Arquitas, por esto no
cae ningtin término intermedio en una superparticular’’, que di-
vida a la proporcién por igual: porque los minimos™ en esa
misma proporcién sélo difieren en una unidad; como si, de
suyo, en una proporcién miltiple los minimos no tuvieran tam-
. bién en suerte la misma diferencia de una unidad; cuando ve-
mos que hay mds multiplos, aparte de aquellos que estdn colo-
cados en las raices, entre los cuales puede ajustarse un término
medio que escinde por igual la misma proporcién’.

Pero estas cosas el que haya inspeccionado diligentemente
nuestros escritos de aritmética™ las entenderd mds ficilmente.

Como el mismo Boecio habia definido en Aritm. I 24, superparticular es un nd-
mero que, emparejado con otro, siempre tiene en sf entero al menor y a alguna
parte de éL; de este modo, por ejemplo, 12 es superparticular de 9 porque lo
contiene entero mds a una parte de €l, el 3; es decir, tiene al tres (comun divi-
sor de ambos) una vez mds que lo tiene el nueve, Por ello cualquier proporcién
superparticular se reduce en términos minimos a la relacién n+1 /n, es decir,
a la relacion entre dos niimeros consecutivos en la serie natural.

" Bs decir, proporcién superparticular.

2 Es decir, los ndmeros enteros mds pequefios.

7 En efecto, entre las proporciones miiltiplas, aun cuando en la minima,
2/1, la diferencia entre los términos es, al ignal que en todas las superparticu-
lares, la unidad, hay otras entre cuyos términos si cabe uno intermedio que las
divida por igual.

™ Seguimos a Bower, que desarrolla la abreviatura nros de los manuscritos
COMO 70Stros y No como numeros, segin hacia Friedlein.
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Hay, de suyo, que afiadir que ello sucede tal como piensa Ar-
quitas s6lo en la proporcidn superparticular; no hay, en cambio,
que decirlo con carécter universal”. Ahora volvdmonos a lo que
sigue.

) » 12. Primero, por tanto, digo que estos
En qué proporcin nimero contienen la coma mantienen
de mimeros estd /S que con 1er.16/: © e
la coma y que entre si una proporcion mayor que 75 a 74
estd en una, que  ymenor que 74 a 73. Esto verdaderamente
sed mayor que se demostrard asi; y primero, por cierto
75 a 74 y menor ara ask, y p 0, por ¢ ’
que 74 a 737 hay que recordar aquello de que 6 tonos
sobrepasan la diapasén en una coma.

Sea, por tanto, A justamente 262.144; B, por su parte, con-
teniendo respecto a é1”” una consonancia diapasén, establecida,
claro estd, en el duplo, 524.288; C, a su vez, apartese seis tonos
del nimero A y sea 531.441. Todo lo cual hay que concebirlo
conforme a la tabla de los tonos del libro segundo’.

Entre B, por tanto, y C est4 contenida la proporcién de una
coma. Quito, entonces, el nimero B del ndmero C; queda D, es-
tablecido en 7.153 unidades; nimero D que es ciertamente menor

" La objecién que Boecio (Nicémaco) hace a Arquitas parece, por tanto,
reducirse a que habia formulado su tesis con cardcter universal en lugar de in-
troducir las puntualizaciones debidas, por ejemplo, en lo relativo a las propor-
ciones miiltiplas. De suyo, la demostracién que anuncia para més adelante [IV
2], donde lo que en realidad se ofrece es reflejo directo de la tercera proposi-
cién de la Sectio canonis euclidiana) deja luego claro que la explicacién de Ar-
quitas, que Boecio califica de poco sélida (flixa), no es tan mala como en prin-
cipio se podrfa pensar. Sobre todo ello (incluidas la época y la autorfa de la
Seccion del canon), cf. TIMPANARO CARDINI (1962), pdg. 336, nota 19; BOWER
(1989), pag. 105, nota 25 y bibliograffa por ambos mencionada.

" Es decir, respectivamente, 75/74 y 74/73.

" Es decir, A.

8 1131, pag. 266, 1-10.
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como para ser la setenta y tresava parte del nimero B, y mayor co-
mo para ser la setenta y cuatroava del mismo. Pues, si a este mismo
nimero D, que es 7.153, lo multiplico setenta y tres veces, me re-
sulta el ndmero E, establecido en 522.169 unidades; si lo multi-
plico setenta y cuatro veces, resulta el nimero F 529.322,

De ellos el E precisamente, que es resultado del aumento
por 73%, es menor que el nimero B; el F, por su parte, que lo es
del aumento por 74*, es mayor que el nimero B. Rectamente,
por tanto, se ha dicho que el D es menor precisamente que una
setenta y tresava parte de lo que es B, y mayor, en cambio, que
una setenta y cuatroava. Por ello, también el niimero C supera
al mismo B en una parte precisamente menor que la setenta
y tresava de lo que es B'y mayor que la setenta y cuatroava. La
_proporcioén, por tanto, de lo que es C respecto a lo que es B es
ciertamente mayor que 75 respecto a 74, y menor que 74 res-
pecto a 73. Pues, en el primero la unidad es la setenta y cuatroava
parte del menor; en el posterior, en cambio, la misma unidad es
la setenta y tresava:

262.144 529322 524288  531.441 7.153 522.169
A B C D E F

]<—Diapasén—>l<— Coma —>|

|‘——— Seis tonos ~——>l

Esto mismo se puede explicar de otro modo, previamente
asumido® aquello de que, si a una proporcién le es aumentada
por igual la propia diferencia de sus nimeros, entre los que re-

™ Es decir, de multiplicarlo por 73.
% Es decir, de multiplicarlo por 74.
81 119, pags. 238, 13-239, 2: segundo axioma.
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sultan tras la adicién estard contenida una proporcién menor que
entre los anteriores, que antes de adicién alguna distaban entre si
en una cierta proporcién; como el seis y el cuatro, siauno y a
otro se les adosa su propia diferencia —esto es, el binario—
vendrdn a ser 8 y 6; pero entre 6 y 4 se halla contenida una pro-
porcidn sesquidltera; entre 8 y 6, una sesquitercia; y menor es,
en realidad, una proporcidn sesquitercia que una sesquidltera.

Esto, por tanto, asi previamente dicho, dispénganse los ni-
meros de mds arriba, que contenian una proporcién de una
coma, esto es, 531.441, y sea A, Sea también B 524.288. La di-
ferencia entre éstos sea C, 7.153. El nimero C, en consecuencia,
mida al nimero mayor, que es A, setenta y cinco veces. Si, en-
tonces, el niimero C lo multiplico setenta y cinco veces, me ven-
drd a quedar el ndmero D, que es 536.475. Por tanto, el ndimero
D al que es A lo adelanta en el ndimero que es E, esto es, 5.034.

A su vez, el niimero C mida al que es B setenta y cuatro ve-
ces y multipliquelo. Vendrd a ser, entonces, el nimero F
529.322; mimero F que es mayor que el que es B en el mismo
nidmero E, que es 5.034. Luego el nimero D sobrepasa al que es
A en el nimero E; el nimero B, por su parte, es vencido por el
que es F en el mismo nimero E. Si, entonces, el nimero E lo
adosamos al nimero A, resultard D; pero, si, a su vez, al ndme-
ro B le adosamos el mismo niimero E, resultard F. Con todo, el
nimero D ha sido aumentado setenta y cinco veces, a saber,
multiplicado por C; F, por su parte, crecié a base de multiplicar
C setenta y cuatro veces. Alcanzan, por tanto, entre si D y F la
proporcidn que tiene 75 respecto a 74. PeroD y Fson Ay B con
la sola adicién de E.

Necesario es, por tanto, que entre A y B esté contenida una
proporcién mayor que entre D y F. En efecto, con la sola adi-
cién de E a los nimeros A y B se han producido D y F. Menor,
por tanto, es la proporcidn entre D y F que entre A y B. Pero en-
tre D y F la proporcién es la misma que entre 75 y 74. Entre A,
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por tanto, y B hay una proporcién mayor que entre 75y 74. Sin
embargo, A y B contienen una coma; mayor, por tanto, es la
proporcién de una coma que 75 a 74:

A B C D E F
531.441 524288  7.153 536.475 5.034 529.322

Asf, puesto que hemos hecho patente que la proporcién de
una coma es mayor que la que contiene el 75 emparejado con el
74, se debe hacer patente ahora de qué modo los nimeros que
contienen el espacio de una coma contienen entre s{ una pro-
porcién menor que el 74 emparejado con el 73. Ello quedars
mostrado de este modo: hay que recordar primero qué dijimos
en el segundo volumen, cuando habldbamos sobre la medida

"de la diferencia®. Si, en efecto, de cualquier proporcién quita-
mos la diferencia de aquellos nimeros que la contienen, éstos
que quedan obtendrdan una proporcién mayor que estos nime-
ros que habfa antes de la disminucién de la diferencia.

Sean, pues, el 8 y el 6. De éstos quito la propia diferencia,
esto es, 2; resultan 6y 4. Pero entre los de mds arriba s¢ halla
contenida una proporcidn sesquitercia; en ésta, una sesquidlte-
ra; y es en verdad mayor una proporcién sesquiéltera que una
proporcién sesquitercia.

Sean, por tanto, los mismos A y B, que fueron mds arriba
descritos y cuya diferencia es C. Multiplico la diferencia del
nimero C setenta y cuatro veces; me viene a quedar el niimero
F, a saber, 529.322; el cual, emparejado con el niimero A, es
vencido en el ndmero G, a saber, 2.119. A su vez, ese mismo C
multipliquese setenta y tres veces; producird el nimero K, esto
es, 522. 169, el cual emparejado con el niimero B es vencido en

% Se entiende entre los términos de una proporcién; ¢f. IT 9, pag. 239, 2-19:
tercer axioma.
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el mismo ndmero G, en el mismo 2.119. A base, por tanto, de
sustraer G de los nimeros A y B, se han producido F y K; man-
tendran, por tanto, A y B una proporcién menor que Fy K.

Pero F y K mantienen la proporcion que 74 respecto a 73; a
base, en efecto, de multiplicar éstos por C fueron producidos.
Menor, por tanto, es la proporcién de los niimeros A y B, que
contienen la coma, que la de 74 respecto a 73. Pero un poco an-
tes quedé mostrado que la misma proporcion de la coma es ma-
yor que la de 75 respecto a 74. Queda, por tanto, mostrado que
los mimeros que contienen la coma guardan entre si una pro-
porcién mayor que 75 respecto a 74, pero menor que 74 respec-
to a 73, cosa que era preciso hacer patente:

A B C F K - G
531.441 524288  7.153 - 529.322 - 522169 2.119

) 13. Y si una especulacién asi se reo-

Que un semitono . . . .
menor es, en efecto, rienta hacia el semitono menor, descubri-
mayor que 20 remos también facilmente la proporcién
respecto a | 8]: gero de éste, que se halla establecida entre 256
menor que 2 y 243. Sea, por tanto, 256 A 'y 243 B; la

respectoa 18,5 . . ,

diferencia entre éstos, 13, C.

Digo que A con respecto a B mantiene una proporcién me-
nor que 19,5 con respecto a 18,5. Mida, en efecto, C a lo que es
A diecinueve veces y media, esto es, multipliquese C diecinue-
ve veces y media; resulta 253,5; sea esto D, el cual, puede ver-
se, emparejado con A es sobrepasado por el mismo A en dos
y medio; y sea esta diferencia F, a saber, 2,5.

A su vez, la misma diferencia C mida al nimero B diecio-
cho veces y media, esto es, multipliquese dieciocho veces y me-
dia; resultara 240,5, lo cual sea E. Por tanto, E emparejado con
B es sobrepasado en el mismo F, esto es, en dos y medio. D, por
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tanto, con respecto a lo que es A y, a su vez, E con respecto a lo
que es B son menores en la misma diferencia F.

Sustraido, por tanto, F de lo que son A y B, han resultado D
y E; guardan, por tanto, entre si D y E una proporcién mayor
que A 'y B. Pero D y E mantienen entre si la misma proporcion que
19,5 conrespecto a 18,5. A, por tanto, con respecto a B mantie-
ne una proporcién menor que 19,5 con respecto a 18,5, cosa que
era preciso hacer patente:

256 243 13 253,5 240,5 2,5
A B C D E F

Parece, sin embargo, que la misma proporcién 256 respecto
a 243 es mayor que aquella que contienen el 20 y el 19. Sean,
“en efecto, A, B, C, los mismos que figuran en el grafico de mas
arriba. Mida, por tanto, Ia diferencia C al término A veinte ve-
ces; resultard 260, el cual sea D. Este, emparejado con lo que es
A, lo sobrepasa en un cuaternario. Sea éste F. A su vez, el mis-
mo C mida a B diecinueve veces; resultard 247. Sea éste E, que,
emparejado con B, lo sobrepasa en el mismo F. El nimero D,
por tanto, sobrepasa al niimero A y el nimero E al mimero B en
el mismo F. Afiadido, en efecto, F a los que son A y B, han re-
sultado D y E. Mayor es, por tanto, la proporcién de los que son
Ay B queladelos que son D y E. Pero D y E los produce el nii-
mero C multiplicado veinte y diecinueve veces. Mayor es, por
tanto, la proporcidn de los que son A y B —que, puede verse,
contienen un semitono— que la que es 20 respecto a 19:

256 243 13 260 247 4
A B C D E F

Demostrado, por tanto, queda que el semitono menor guar-
da, en efecto, una proporcién mayor que 20 respecto a 19 y me-
nor, en cambio, que 19,5 respecto a 18,5. Ahora, este mismo se-
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mitono menor emparejémoslo con la coma, que es lo tltimo
que queda al alcance del ofdo y la dltima proporcién.

Que el semitono 14. Por tanto, nos proponemos de-
menor es mayor mostrar que el semitono menor es cierta-
ciertamente que  mente mayor que tres comas y, en cam-
fres comas, pero 4 menor que cuatro, lo cual a partir de
menor que cuatro . , ..
aqui podrds muy facilmente reconocer:
sean tres nimeros dispuestos de tal manera que entre ellos con-
tengan una proporcién diapasén y ésa a la que dicen de seis to-
nos. Sea, pues, A 262.144. Ténsense, por tanto, hasta B cinco
tonos continuos y sea B 472.392; por referencia a C, en cambio,
hdgase una consonancia diapasén, y sea C 524.288; respecto
a D, por otra parte, ténsense seis tonos, y sea D 531.441. Asf
puestos y constituidos todos ellos, es manifiesto que entre C
v D se constituye una coma y que entre cllos la diferencia
es 7.153. Sea esto, por su parte, K.
Reldjense, por tanto, dos tonos desde lo que es B hasta aque-
Ilo que es E, y sea E 373.248. A su vez, desde lo que es E tenso
una diatesaron, lo que es F, 497.664. Puesto que, por tanto, en-
tre E y B hay dos tonos y entre E y F una diatesaron, entre B,
por tanto, y F se descubre un semitono menor. Quitados, en
efecto, de una consonancia diatesaron dos tonos, viene a quedar
de resto un semitono menor, que previamente dije que los pri-
meros® niimeros en los que se constituye son 256 y 243,
Estos mismos ndmeros, si los multiplicas mil novecientas
cuarenta y cuatro veces®, desplegards los nimeros B y F,
los cuales necesariamente contienen la misma proporcion que los

8 Esta es, segiin dijimos, la otra ocasién en que Boecio emplea primus nu-
merus con un sentido distinto al habitual de «ndmero primo».
8 Es decir, por 1.944.
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ndmeros ms arriba mencionados®, que han crecido multiplica-
dos por igual por un tinico e idéntico niimero, esto es, por 1.944,

Asimismo, desde lo que es F tenso una diatesaron, a saber, has-
ta G,y sea G 663.552. A su vez, desde el mismo G relajo hasta P
dos tonos, y sea P 524.288; P, que necesariamente presentars
el mismo sonido que el nimero C, pues ha avanzado hasta la
igualdad con él a base de un cédlculo de este tipo.

En efecto, lo que es la consonancia diapasén AC, que cons-
ta de cinco®® tonos y dos semitonos menores, es superada por 6
tonos en una coma. Por tanto, de ese mismo término A el ni-
mero P se ha quedado atrds 5 tonos y dos semitonos de este
modo: desde lo que es A hasta lo que es B se juntan sin duda 5
tonos. Por su parte, desde lo que es B hasta lo que es F es mds
que notorio que hay un semitono menor. Pero F y P encierran
una vez ms el mismo semitono menor.

A, por tanto, hasta P ha desarrollado 5 tonos y dos semito-
nos menores. Con razdn, por tanto, P y C se consignan con los
mismos nimeros. Pero, puesto que entre F y C hay un semito-
no menor, veamos cudl es la diferencia entre ellos, para que la
comparemos con la coma.

Es, por su parte, la diferencia entre ellos 26.624; y sea esto
M. Por tanto, K es la diferencia de una coma; M, por su parte,
la de un semitono menor. Si, por tanto, el nimero K lo aumen-
tdramos a base del tercero®’, resultard el nimero 21.459, y sea
esto L. Pero si quisieres multiplicar cuatro veces el mismo nu-
mero K, resultard 28.612, y sea éste N. Por tanto, M es precisa-
mente mayor desde la perspectiva de L; el mismo M, por su

% Es decir, 256 y 243.

* % Parece 1égico por el contexto leer con Bower (1989), pag 109, nota:
constat 'V tonis ac duobus semitoniis, donde FRIEDLEIN (1867), pag. 294, 14-15
lefa: constat tonis ac duobus semitoniis.

87 Es decir, lo multipliciramos por 3.
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parte, es menor desde la perspectiva de N. Pero N crecid a base
de aumentar cuatro veces una coma®®; L, por su parte, a base de
hacerlo con el tercero®; M, a su vez, mantiene la diferencia de
un semitono menor. Con razén, por tanto, se ha dicho que un
semitono menor es precisamente menor que 4 comas, pero ma-
yor que tres’™:

}: Seis tonos >I

}4— Diapasén ——————— [<«—— Coma ——)»’

|<— Cinco tonos —>|

A B C D
262.144 472392 524.288 531.441
E | F P G
373.248 497.664 524288  663.552

|2t |= sl s > |=—2 t—|
I*Diatesaron —>|<— Diatesaron ————>|

K L M. N
7.153 21.459 26.624 28.612

8 Es decir, a base de multiplicar por 4 una coma.

¥ Es decir, a base de multiplicar por 3 una coma.

 En efecto, un semitono es mds de tres comas y menos de cuatro, al igual
que —segtin se verd en el capitulo siguiente— la apotomé es mds de cuatro co-
mas y menos de cinco; o el tono més de ocho, pero menos de nueve. Aun asf,
apunta aqui y en los dos capitulos siguientes la misma inconsecuencia aritmé-
tica ya sefialada en el capitulo cuarto: Boecio (o Nicémaco) determina el espa-
cio de un intervalo a base de multiplicar una diferencia, 7.153: ¢f. BARBERA
(1981); BoweR (1989), pig. 110, nota 31.
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el omé 15. Mediante este mismo razonamien-

ue la apotome ‘. -

es mayor que to también podpmos hallar de cudntas co-
cuatro comas y mas es el semitono mayor, al que referi-

menor que cinco;  mos mas arriba que le dicen apotomé, de

y el tono, este modo: sea A 262.144; a su vez, a cin-
mayor que 8 . . .
y menor que 9 co tonos de distancia de €l sea B 472.392;

a su vez, a seis tonos de distancia de lo
que es A, sea D, a saber, 531.441. Entre B, por tanto, y D hay
un tono; B, a su vez, de lo que es C diste un semitono menor y
sea C 497.664. Queda, en consecuencia, entre C y D la propor-
cién de la apotomé. En efecto, siendo BD un tono, si de él qui-
tas el semitono menor BC, queda el semitono mayor CD, que
referimos mds arriba que es la apotomé. ‘

Entre D, por tanto, y C la diferencia es 33.777; sea éste, por
su parte, E. Pero la diferencia de la coma era 7.153; sea éste F.
Si, entonces, F—Io que es una coma— lo multiplico cinco ve-
ces, me resultardn 35.765, y sea esto G. Si, a su vez, el mismo
F lo multiplico cuatro veces, resulta el nimero K, que es
28.612. G, por tanto, es mayor que E y menor que K. Pero G es
una coma aumentada cinco veces; K, a su vez, cuatro. Por su
parte, la diferencia de la apotomé es E. Con razén, por tanto, se
ha dicho que la apotomé es ciertamente menor que cinco co-
mas, pero mayor que cuatro.

A partir de esto, por tanto, se comprueba que el tono es cier-
tamente mayor que 8 comas, pero menor que 9. En efecto, si el
semitono menor es ciertamente mayor que tres comas, pero me-
nor que 4, y la apotomé, por su parte, es mayor que 4 comas,
pero menor que 5, juntado el semitono menor al semitono ma-
yor — que es la apotomé— serd todo mayor ciertamente que
8-comas, pero menor que 9. Pero la apotomé y el semitono me-
nor dan lugar a un tono; el tono, entonces, es ciertamente mayor
que 8 comas, pero menor que 9:
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| < Seis tonos - 1
|<Cinco tonos )>| < Tono - I

[ Semitono_» -— Apotomé —>|

menor p
A B C D
262.144 472,392 497.664 531.441
K E G F

28.612 33.777 35.765 7.153

16. Pero, aunque mediante este razo-

Demostracion namiento se haya demostrado de qué

mediante niimeros .
de lo dicho modo el tono se empareja con las comas,
mds arriba no hay, sin embargo, que venirse abajo,
como indolentes, por la fatiga, sin que se
muestre que el propio tono por si mismo mantiene este empare-
jamiento frente a las comas.

Sea, pues, A precisamente 262.144; B, por su parte, a una
distancia de 5 tonos de €él, 472.392; C, a su vez, conteniendo
una «sinfonfa» diapasén respecto a lo que es A, a saber, en el
nidmero 524.288; D, por su parte, marcando de lo que es A una
distancia de 6 tonos completos, 531.441.

D, entonces, de lo que es C dista una coma —el del sexto
tono, se entiende, a partir de una consonancia diapasén—-. Sea
dicha coma E 7.153. D, por su parte, de lo que es B dista un
tono m4s que integro, a saber, seis tonos frente a cinco tonos.
Sea esto, por su parte, F, 59.049. Si, por tanto, E lo aumentare
nueve veces, me resultard H, 64.377; si, en cambio, ocho veces,
resultard 57.224. Sea esto G. Pero H ciertamente, emparejado
con el niimero F, lo supera; G, en cambio, es superado’’; y es F

! Por F, se entiende.
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la diferencia de un tono; H, por su parte, una coma multiplica-
da nueve veces; G, a su vez, ocho veces® . Demostrado, por tan-
to, queda que el tono es, ciertamente, menor que 9 comas, pero
mayor que 8 de esas mismas comas:

N
v

<o Seis tonos

~¢——— Diapasén ———» |<— Coma —»|

- Cinco tonos » | <¢«————— Tono ———— >

A B C D
262.144 472.392 524.288 531.441

E G F H
7.153 57.224 59.049 64.377

Asf formuladas estas premisas, aunque se ha mostrado que
el semitono mayor dista del semitono menor una coma, €so
mismo, sin embargo, quedard probado también por sf mismo y
por los nimeros siguientes mediante un razonamiento de este
tipo: sea A el ndmero 497.664; de €él, a su vez, a un semitono
menor de distancia, sea el nimero B, que ya qued6 mds arriba
resefiado, 524.288. Diste, a su vez, una apotomé de lo que es A
el niimero que se aglutina a base de 531.441 unidades; y sea
éste C. Puesto que, entonces, AB es un semitono menor y AC
uno mayor, hay que buscar hasta el final la diferencia entre lo
que es B y lo que es C. Dicha diferencia es 7.153; sea ello D.
Pero este ndmero hace poco indicaba la coma. Entre un semi-
tono mayor, entonces, y uno menor, la diferencia la establece
la coma:

2 Es decir, una coma multiplicada ocho veces.
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A B C D
262.144 524.288 531.441 7.153

| -%— Semitono —»

] <« Apotomé —————

A su vez, propongo demostrar que el tono es mayor que dos
semitonos menores s6lo en una coma: sea el nmimero A
472.392; a partir de éste ténsese un tono, 531.441, y sea esto D.
Desde lo que es A, a su vez, ténsese un semitono menor, lo cual
es B, y sea B 497.664. Asi mismo, desde lo que es B ténsese
otro semitono menor, lo cual es C, y sea C 524.288. Puesto que,
entonces, AD es un tono y AC, a su vez, contiene dos semito-
nos menores, veamos cudl es la diferencia que se constituye en-
tre los niimeros C y D. Esta es, por su parte, E, de 7.153 unida-
des. Demostrado queda, por tanto, que el tono es mayor que dos
semitonos menores en una coma:

A B C D E
262.144 472.392 497.664 531.441 7.153

l<~ Semitono e |« Semitono | -&— Coma——>|

| - Tono T |

Pero, puesto que todas las cosas que propusimos para probar
han quedado ya mostradas mediante su propio razonamiento,
ahora hay que hacer la particién del monocordo regular, que es
lo que queda para el fundamento de la mmisica. Una cosa que,
puesto que la hace extensa un tratamiento especialmente largo,
hemos pensado que es mejor transferirla a la disertacién de la
memoria siguiente.
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CapfTULOS DEL LiBRO IV

1 Que las diferencias entre las voces se basan en la cantidad.
2 Especulaciones diferentes sobre los intervalos.
3 Denominacién de las notas musicales mediante letras
griegas y latinas.
4 Tabla de las notas musicales segiin las correspondientes
voces en los tres géneros.
5 Particién regular del monocordo en el género diaténico.
6 Particién del monocordo de las netae hyperboleon a tra-
vés de los tres géneros.
7 Razén del grifico mds arriba dispuesto.
8 Particién del monocordo de las netae diezeugmenon a
través de los tres géneros.
9 Particién del monocordo de las netae synemmenon a tra-
vés de los tres géneros.
10 Particién del monocordo meson a través de los tres gé-
neros.
11 Particién del monocordo hypaton a través de los tres gé-
neros y organizacioén de todo el grafico.
* 12 Razén del gréfico més arriba dispuesto.
13 Sobre las voces constantes y méviles.
14 Sobre las especies de consonancias.
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15 Sobre la urdimbre de los modos, capitulo en el que se
ofrece una tabla de las notas a través de los distintos modos y
voces.

16 Grafico que contiene la serie de los modos y sus dife-
rencias.

17 Razon del grifico de los modos dispuesto mas arriba.

18 Cémo sin lugar a dudas las consonancias musicales se
pueden discernir de oido.


Armauirumque
MAN 9072


1. Aunque todas las cosas que habfa

Que las diferencias  que mostrar las hemos dejado dispuestas
entre las voces . . .

se basan en al tratarlas en el libro anterior, no me pesa,

la cantidad sin embargo, presentarle de nuevo breve-

mente a la memoria las mismas cosas a

modo de recopilacion con cierta diversidad de tratamiento, a fin

de que, al tiempo que regresan estas cosas de nuevo a la memo-

ria, lleguemos a la divisién de la regla’, a donde por entero tien-

de nuestro intento®. Si hubiera quietud de todas las cosas, nin-

gin sonido golpearfa el oido® esto, por su parte, sucederfa

porque, al cesar todos los movimientos, las cosas no provoca-

rian entre si ningtin impulso. Por tanto, para que haya voz es me-

nester un impulso; mas para que haya impulso es necesario que

anteceda un movimiento; luego para que haya voz es necesario

que haya movimiento. Pero todo movimiento tiene en si ora ra-

! La divisién del monocordo o canon (sectio canonis, katatomé kanénos).
En una linea similar a las recopilaciones de I 1 o II 20, presenta Boecio, en es-
tos dos primeros capitulos del libro cuarto, un sumario de los presupuestos pi-
tagdricos, que responde a una especie de parafrasis o traduccién ampliada de la
Seccidn del canon euclidiana (pags. 148-166 Jan; 31-70 Zanoncelli): ¢f. BAR-
BERA (1984); MATHIESEN (1975); (1999), pdgs. 344 ss.

2 Nuestro esfuerzo, nuestra tensién (intentio).

* De nuevo la doctrina comiin acerca del sonido: ¢f. I 3 y la nota ad loc.
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pidez ora también lentitud: si, por tanto, es lento en su impulso
el movimiento, se da en respuesta un sonido mds grave; pues tal
como la lentitud es proxima a la detencién, asi la gravedad es
contigua al guardar silencio. Un movimiento veloz, por su par-
te, proporciona una vocecilla aguda!. Ademds, la voz que es
grave con la tension crece hasta un punto medio; a su vez, la

- que aguda, con la relajacion decrece hasta un punto medio®. De

donde resulta que todo sonido parece estar compuesto por cier-
tas partes®. Ahora bien, toda conjuncién de partes se consuma
segiin una cierta proporcion. La conjuncién de los sonidos, por
tanto, estd basada en unas proporciones. Y las proporciones,
por su parte, se consideran principalmente en los niimeros. A su
vez, una proporcién simple de niimeros se encuentra o bien en
los miiltiplos o bien en los superparticulares’ o bien en los su-
perpartientes®. Segiin sean, de suyo, unas proporciones multi-
plas o superparticulares, las voces terminan oyéndose cénsonas
o disonas. Cénsonas, en efecto, son las que pulsadas simultd-

* De suyo, los adjetivos velox / tardus no traducen exactamente 10s térmi-
nos griegos pyknos [ araids (es decir, densus, frequens [ rarus) del texto eucli-
diano. Aqui, como en III 1, pdg. 269, 31, el diminutivo vocula podria respon-
der, segiin dijimos alli, a 1a imagen de finura o delgadez que Boecio asigna
normalmente a los sonidos agudos, frente al grosor de los graves.

* Una vez mds aparecen aqui los conceptos de tensién (o, més exactamen-
te, aumento de la tensi6n, «sobretensiony»: intentio, gr. epitasis) / relajacién o
distensi6n (remissio, gr. dnesis) de la cuerda vibradora, como expresiones del
aumento (cresco) / disminucién (decresco) de la altura tonal del sonido. La ex-
presién ad medium, «hasta un punto medio», puede corresponder aqui al grie-
go fdsis, que expresa la altura tonal caracteristica de cada nota dentro, se en-
tiende, del sonido musical, de Ia vox musica [ phonédiastématiké, que, segin
la definicién aristoxénica, es «intervélica», o sea, se mueve por saltos (interva-
los) de una altura tonal a otra.

% Es decir, de ciertas magnitudes o, mejor, cuantias («multitudes»: ¢f. II 3).

7 Esto es, un niimero + fraccién de ese nimero.

& Cf., por ejemplo, 11 4.
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neamente’ conjuntan entre si un sonido agradable y entremez-
clado; disonas, en cambio, las que, pulsadas simultineamente,
no dan en respuesta un sonido agradable ni entremezclado. Di-
chas, por tanto, asi previamente estas cosas, digamos unas po-
cas sobre las proporciones.

2.1. Siun intervalo multiplo se multi-

Especulaciones plicara por el (ndimero) binario, lo que re-
diversas sobre sulta de esta multiplicacién serd un inter-

los intervalos'® 216 myltiplo. Sea el intervalo miltiplo BC

y B miiltiplo de lo que es C, y tal como es

C a B asi resulte B a D. Puesto que, por tanto, B es muiltiplo de
lo que es C, mide el término C a lo que es B o bien dos veces o
bien una tercera o bien lo que sigue''. Por contra, tal como C es
a B, asi es B a D. Mide, por tanto, el término B a lo que es D.
Por lo cual también el término C medir4 a lo que es D; multiplo
es, por tanto, D de lo que es C; y DC es un intervalo producido
a base de acoplar dos veces consigo mismo el intervalo com-
puesto BC y multiplicarlo por el binario. En los nimeros tam-
bién se puede comprobar lo mismo: sea, en efecto, B respecto a
C el duplo, como el binario respecto a la unidad, y tal como C
respecto a B asf resulte B respecto a D. Serd, por tanto, D el
cuaternario. Mdltiplo es, por su parte, B respecto a C, esto es, el
binario respecto a la unidad; mmiltiplo, por tanto, es D, el cua-

® Para la expresion «pulsadas simultdneamente» (simul pulsae), ausente en la
correspondiente definicién de la Seccion del canon (149, 18 ss.), asi como, en ge-
neral, para las definiciones de consonancia y disonancia, cf. 1 28 y la nota ad loc.

10 Se trata de las nueve primeras proposiciones de la Seccién del canon,
pégs. 150-158 Jan. En los manuscritos mds antiguos, al igual que en el texto
griego, aparecen numeradas, numeracién de la que prescindié Friedlein.

" Es decir, una cuarta, una quinta, etc.
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ternario, respecto a C, la unidad. Es, en efecto, el cuaternario el
cuddruplo de la unidad y es el término medio, que es el interva-
lo BC, multiplicado por el binario:

4 2 1
D B C

2.2. Si un intervalo multiplicado por el (ndmero) binario
produjere un intervalo miiltiplo, é1 mismo también serd muilti-
plo. Sea el intervalo BC, y tal como C respecto a B asi resulte B
respecto a D, y D sea respecto a C miltiplo. Digo que B es muil-
tiplo de lo que es C. Puesto que, en efecto, D es mdltiplo de 1o
que es C, mide C lo que es D. Expuesto, de suyo, quedd que si
unos nuimeros estin en proporcién y el primero estuviere natu-
ralmente'” emparejado con el tltimo, si al primero lo midiere el
ultimo, medira también al intermedio. C, por tanto, medird lo
que es B; multiplo es, por tanto, B de lo que es C. Esto, a su vez,
a base de mimeros: sea C la unidad; D, por su parte, provenien-
te de duplicar la proporcién BC, sea el cuaternario; es_ademds
miiltiplo de lo que es C; es, en efecto, el cuddruplo. Puesto que,
por tanto, este cuddruplo se genera de duplicar la proporcién
BC, la proporcién BC serd la mitad de aquél. Por tanto, la pro-
porcién BC es dupla; pero el duplo es un miltiplo; serd, por tan-
to, la proporcién BC miuiltipla:

D B C
4 2 1
2.3. En un intervalo superparticular como nimero interme-

dio no se interpone ni uno solo ni més. Sea, pues, BC una pro-
porcién superparticular y en la misma proporcién sean DF y G

12 En la serie natural de los ndmeros.
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los minimos. Puesto que DF y G son los minimos en la misma
proporcién, son los primeros en dicha proporcién. Por lo cual
sola la unidad los medird. Quitese, entonces, G de DF y déjese
D. Este es, por tanto, la medida comun de unos y otros. Esta,
por tanto, serd la unidad. Por lo que ningiin mimero caerd entre
FD y G, que sea menor desde la perspectiva de FD ni mayor
desde la de G. S6lo habrd, pues, en medio la unidad. Cuantos
ndmeros, de suyo, de las proporciones superparticulares se in-
tercalen proporcionalmente entre los minimos de la misma pro-
porcién, tantos se intercalardn también entre los demds de la
misma proporcion. Pero entre FD y G, minimos de la misma
proporcién, no puede interponerse ninguno; ninguno, por tanto,
caerd proporcionalmente entre B y C. También en los ndmeros:
sea cualquier proporcién superparticular, como la sesquidltera;
sean, de suyo, en este caso el 10 y el 15; en la misma propor-
cién, de suyo, los minimos son 2 y 3. Quito del tres el binario,
viene a quedar de resto la unidad y ella misma mide al uno y al
otro. Ningiin nimero, por tanto, habra entre el binario y el ter-
nario, que sea mayor que el binario y menor, a su vez, que el
ternario. De no ser asf, la unidad se dividira, lo cual es inconve-
niente'. Por tanto, ni siquiera entre 10y 15 se encontrard algin
nimero que mantenga respecto al 10 una proporcién tal cual
respecto a él tiene el 15:

B C
15 10

w g - g

2.4. Si un intervalo no muiltiplo se multiplica por el (nime-
ro) binario, ni es miltiplo ni superparticular. Sea, en efecto, un

¥ Un desprop6sito, algo que no concuerda (inconveniens).
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intervalo no multiplo BC y tal como C con respecto a B as{ ven-
ga a ser B respecto a D. Digo que D de lo que es C no es ni mil-
tiplo ni superparticular. Sea, en efecto, primero, si puede darse
el caso, D multiplo de lo que es C. Y, puesto que es cosa cono-
cida que, si un intervalo se ha multiplicado por el binario y se
ha creado un intervalo miltiplo, lo que ha sido multiplicado dos
veces es un intervalo mﬁltiplo“, serd, por tanto, BC mdltiplo.
Pero no es éste el supuesto; no serd, por tanto, D muiltiplo de
aquello que es C; ni tampoco superparticular; pues en una pro-
porcidn superparticular no interviene ningdn término medio de

~ forma proporcional®. En cambio, entre D y C se halla propor-

cionalmente constituido un término, esto es, B; pues tal como C
es a B, asi es B respecto a D. Imposible, por tanto, serd que D
sea de lo que es C o bien miiltiplo o bien superparticular, que
era lo que habia que exponer. También en los ndmeros: sea el
intervalo no miiltiplo 6 a 4 y tal como 4 es a 6 as{ venga a ser 6
respecto a otro nimero cualquiera. Este serd el novenario que
del cuaternario no es ni miltiplo ni superparticular,

D B C
9 6 4

2.5. Si un intervalo se multiplica por el (niimero) binario y lo
que de esa multiplicacién se crea no es miiltiplo, el propio inter-
valo no serd tampoco miiltiplo. Sea, en efecto, el intervalo BC y
tal como C respecto a B asf resulte ser B respecto a D y no sea
D muiltiplo de lo que es C. Digo que B no serd miiltiplo de lo que
es C; si, en efecto, lo es, también D es miltiplo de lo que es C'®,
Pero no lo es. No serd, por tanto, B miiltiplo de lo que es C.

¥ Cf. proposicién 1.
' Cf. proposicién 3.
16 Cf. proposicién 1.
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2.6. Un intervalo doble se conjunta a base de los dos maxi-
mos superparticulares, el sesquidltero y el sesquitercio. Sea, en
efecto, A en concreto sesquidltero de lo que es B, y B, a su vez,
sesquitercio de lo que es C. Digo que A es doble de lo que es C.
Puesto que, por tanto, A es sesquidltero de lo que es B, por tan-
to, A tiene en si a B entero y la mitad de él. Dos A, por tanto,
son iguales a tres B. A su vez, puesto que B es sesquitercio de
lo que es C, B, por tanto, tiene a C y a la tercera parte de éL. Tres
B, por tanto, son iguales a cuatro C. Pero tres B, por su parte,
eran iguales a dos A. Dos A, por tanto, son iguales a cuatro C.
Un A, por tanto, s igual a dos C. Doble serd, por tanto, A de lo
que es C'7. Y también en los nimeros: sea, en efecto, el ses-
quidltero 12 a 8 y el sesquitercio, a su vez, 8 a 6; luego 12 a 6

serd el doble.

| Duplo |
A B C
12 8 6
l Sesquidltero I Sesquitercio |

2.7. De un intervalo doble y uno sesquidltero nace un inter-
valo triple. Sea, en efecto, A el doble de lo que es B, y B, por su
parte, sesquidltero de lo que es C. Digo que A es el triple de lo
que es C. En efecto, puesto que A es el doble de lo que es B, A,
por tanto, es igual a dos B. A su vez, puesto que B es sesquidl-
tero de lo que es C, B, por tanto, tiene en sf a todo Cy a la mi-
tad de él. Dos B, por tanto, son iguales a tres C. Pero dos B eran
iguales a un A. También, por tanto, un A es igual a tres C, Por

17 Aquf se recoge s6lo la segunda de las dos demostraciones que presenta
la Seccién del canon, pdgs. 154 s. Jan; 42 s. Zanoncelli.
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tanto, A es el triple de C. Y con mimeros: sea el doble en con-
creto el senario frente al ternario y el sesquidltero, a su vez, el
ternario frente al binario; el senario, entonces, es el triplo fren-
te al binario.

] Triplo |
A B C
6 3 2
| Duplo I Sesquidltero |

2.8. Si a un intervalo sesquidltero le fuere sustraido un in-
tervalo sesquitercio, el que queda serd sesquioctavo. Sea, en
efecto, A en concreto sesquidltero de lo que es B; por contra, a
su vez, C, sesquitercio de lo que es B. Digo que A es sesquioc-
tavo de lo que es C. Puesto que, en efecto, A es sesquidltero de
o que es B, A, por tanto, tiene en sf a B y a la mitad de é}. Ocho
A, por tanto, son iguales a doce B. A su vez, puesto que C es
sesquitercio de lo que es B, C, por tanto, tiencensiaB yala
tercera parte de él. Nueve C, por tanto, son iguales a doce B.
Doce B, en cambio, serdn iguales a ocho A. Y ocho A, por tan-
to, son iguales a nueve C. Por tanto, A esigual aloqueesCy
a la octava parte de él. A, por tanto, es sesquioctavo de lo que
es C. Y en niimeros: sea en concreto el intervalo sesquidltero un.
novenario respecto de un senario y el sesquitercio, a su vez, un
octonario frente a un senario; nueve, por tanto, frente a ocho es
una proporcidn sesquioctava.

Sesquioctavo

l |
A C B
9 8 6
I Sesquitercio |

{ Sesquidltero B
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2.9. Seis proporciones sesquioctavas son mayores que un in-
tervalo doble. Sea, en efecto, un nimero cualquiera A, y de éste,
por su parte, sea sesquioctavo B; de éste, por su parte, sesquiocta-
vo C; de éste, por su parte, sesquioctavo D y de éste, sesquioctavo
F y de €, sesquioctavo G y de éste, sesquioctavo K; y ello, por su
parte, hdgase segiin el modo descrito en la Aritmética. Y sean los
ndmeros A, B, C,D, F, G, K. Y sea A 262.144; de éste, sesquioc-
tavo el que es B 294.912; de éste, por su parte, sesquioctavo el
que es C 331.776; de éste, por su parte, el que es D 373.248; de
éste, por su parte, sesquioctavo el que es F 419.904; de éste, por
su parte, sesquioctavo el que es G 472.392; de éste, por su parte,
sesquioctavo, el que es K 531.441. Y son 531.441, o que es K,
mds que el doble de 262.144, lo que es A. Seis proporciones ses-
quioctavas, por tanto, son mas amplias que un intervalo doble.

A
262.144
B
294.912
C
331.776
D
373.248
F
419.904
G
472.392
K
531.441
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3. Resta ahora, una vez que estamos dis-
Denominacién de — 1yegtos a dividir de acuerdo con la regla’

las notas musicales . in 1 dich
mediante letras un nervio segun las antedichas consonan-

griegas y latinas cias y, una vez que esa particién va a po-
ner de manifiesto los sonidos necesarios

para los tres géneros de cantilena, adjuntar, entretanto, las no-
tas' musicales, para que, cuando vayamos simbolizando la divi-
sién de la linea™, con esas mismas notillas?, el nombre que co-

® Es decir, a efectuar la «divisién del canon», la sectio canonis.

! Es normal entre los latinos la contraposicién littera («letra»)/nota
(«marca», «sefial») como dos entidades graficas distintas: se suele decir, por
ejemplo, que la H no es una letra, sino un signo de la aspiracién (nota adspira-
tionis); lo normal asimismo es que notare («marcar», «sefialar», «indicar») se
distinga claramente de scribere (escribir). En el 4mbito de la escritura nota de-
signa de ordinario todo aquello que no es una letra, todo signo grifico distinto
de las letras del alfabeto propiamente dichas funcionando ademds en su uso
normal, es decir, como representaciones graficas de los sonidos que integran
las sflabas y las palabras del habla normal.

Este es, pues, el sentido con el que se empled el término nota también para
designar los signos musicales, los signos con los que se representaba el tono o
la duracién de los sonidos de la miisica, aun cuando muchos de dichos signos
fueran letras (QUINT., Inst. 1 12, 14 notis musicis cantica excipere).

Ahora bien, al igual que ocurri6 con el término /itrera, que, ademds de «le-
tra» en cuanto que signo gréfico, designé también el sonido que dicho signo re-
presentaba, o, viceversa, con el término prosodia, que de fenémeno prosédico
(entonacién, acentuacion, aspiracion, etc.) pasé a significar signo grifico que
representa dicho fenémeno, el término nota (nota musica) designé también no
yael signo gréfico de los sonidos musicales, sino dichos sonidos en si mismos.

Por ello en este pasaje y en otros muchos de Boecio nota, al igual que ocurre con
«nota» entre nosotros, puede resultar ambiguo, en cuanto que no es posible preci-
sar si se refiere a un sonido musical o al signo grafico (letra) que lo representa.

% La cuerda (nervus) ideal de cuyas divisiones se va a hablar (el monocor-
do) es concebida geométricamente como una linea en la que las correspon-
dientes proporciones ubican los sonidos (notas) musicales segiin los intervalos
que determinan las proporciones.

2! Alterna aqui, ademds, nota con el diminutivo notula, que lo sustituye en
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rresponde a cada una de ellas pueda ser ficilmente reconocido®.
Los viejos miisicos, en efecto, en aras de la abreviacion de la es-
critura, para que no fuera necesario adjuntar siempre integros los
nombres, idearon unas ciertas notillas con las que indicar las de-
nominaciones de las cuerdas, y las dividieron por géneros y mo-

la mayorfa de las ocasiones. Aun asi, no nos parece oportuno, como hizo Bo-
WER (1989), pdgs. 122 ss. y nota 19, entender (y traducir) sisteméticamente
nota como sonido musical (nota) y notula como representacién escrita de dicho
sonido. En consecuencia, traduciremos nota por «notax» y notula por «notilla»;
de suyo, en nuestra opinién, ambos términos los emplea Boecio como sinéni-
mos; el diminutivo, en todo caso, insistirfa aqui en la idea de la pequefiez o bre-
vedad de esta representacién escrita de los sonidos frente a la mayor enverga-
dura de los nombres con que se los designa. Notu/a lo emplea e} autor también
en la aritmética para referirse a los signos numéricos: Aritm. 11 4, pags. 86, 27
-y 87, 13. Ademds, no es éste el tinico caso en que Boecio recurre a diminutivos
a los que resulta dificil encontrarle un sentido especial, tratdndose, como se tra-
ta, de términos técnicos: asi hemos visto (II 1, pag. 269, 21; IV [, pag. 301, 21)
y seguiremos viendo que ocurre, por ejemplo, con vocula, usado en competen-
cia con vox para referirse a una nota musical.

2 Se trata, por tanto, de una recopilacién y recuerdo de los nombres de las
notas musicales (no se habfa hablado de ellas desde los capitulos iltimos [20-
27] del libro I); algo, como el propio Boecio dice, oportuno antes de entrar en
la divisién del monocordo. Usa aqui Boecio los nombres griegos, ya introduci-
dos en el libro I, pero afiade los correspondientes latinos, muy préximos a los
que presenta MARCIANO CAPELA (IX 931); ¢f. CRISTANTE (1987), pdgs. 283 ss.

Si recordar los nombres de estas notas musicales resulta evidentemente
oportuno al disponerse a hablar de la Seccidn del canon, no parece serlo tanto
la adicién a dichos nombres de los correspondientes signos en el sistema de no-
tacion musical: dicha notacién serd usada en la divisién del género diaténico
del capitulo 5, pero no aparece en la divisién conjunta de los tres géneros que
se lleva a cabo en los capitulos 6-12: allf, de suyo, no funcionaria, toda vez que
el tono de la tercera nota de los tetracordos (las parhypdtai y las tritai, en los
géneros cromédtico y enarménico) es diferente; en cambio, el sistema de nota-
cidén aplicado en este capitulo, que asigna a las parfitypdtai y tritai la misma al-
tura tonal, si es compatible con los 28 sonidos de 122 y IV 23,

El sistema de notacién tiene efectivamente una importancia decisiva en el
tratamiento del sistema modal que se hace en los capitulos 15-17.
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dos, tratando al mismo tiempo de conseguir con esta abreviacién
que, si alguna vez un misico quisiese sobrescribir algtin melos
encima de un verso desplegado™ segtin la estructura ritmica del
metro, sobrescribiera estas pequefias marcas de los sonidos, des-
cubriendo asi de manera admirable el que no tan sélo las pala-
bras de los cantos, que se desplegarian mediante las letras, sino
también el propio melos, que se simbolizarfa mediante estas no-
tillas, perdurara para la memoria y la posteridad™.

Pero de todos estos modos presentemos por lo pronto la or-
ganizacién de uno solo, el modo lidio, y de sus notillas a lo lar-
go de los tres géneros, difiriendo para otra ocasién el hacer lo
mismo en los restantes modos. Sinceramente, una vez que la ta-
bla de las notas la haya dejado trazada a base de la denomina-
cién de las letras griegas, el lector posiblemente no se verd tur-
bado por ningin tipo de novedad; a base, en efecto, de letras
griegas, ora menguadas, ora incluso reorientadas hacia cual-
quier parte se halla constituido en su totalidad este grafico de
las notas; nosotros, desde luego, nos guardaremos de trastocar
algo que tiene la garantia de la antigiiedad”. Estarén, entonces,
en primer lugar y en la parte superior, las notillas correspon-

B Distentum, «extendido»: versus, no se olvide, significa tanto <verso»
como linea de escritura.

2 He aquf, brevemente descritos, el sentido y el método de esta notacién
musical: las «notillas» (notulae) de que aqui se habla son marcas del compo-
nente tonal de los sonidos en cuesti6n; el componente ritmico se entiende evi-
denciado por la propia presentacién del verso, que parece entenderse dispues-
to a lo largo de (distentus) una linea (versus) de acuerdo con su estructura
ritmico-métrica; a tal propésito no hace Boecio mencién expresa de ninguna
otra marca grafica ademds de esta escritura colométrica.

Sobre la antigua notacién musical en el mundo greco-romano, cf., por ejem-
plo, ComotT1 (1979), pags. 7 ss.; POHLMANN-WEST (2001), «Preface» y las
orientaciones bibliogréficas que allf se dan.

¥ La Antigiiedad, aparte de esta presentacién sistemitica del sistema de no-
tacién musical, nos ha legado otras tres: la de Gaudencio (Harm. eisag. JAN
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dientes a la diccién®, esto es, a las palabras; en segundo lugar y
en la parte inferior, las de la ejecucién instrumental®’.

[1895], pags. 315-356; ZaNoNCELLI [1990], pags. 305-369), la de Alipio (JAN
[1895], pags. 359-406; ZANONCELLI [19901, pags. 371-463) y la del Andnimo
1T de Bellerman (Najock [1975], pags. 9-34). También Aristides Quintiliano
(pédgs. 19 y 24-27 W.-1.) presenta diagramas con notacién. Todas ellas mues-
tran claros lazos entre si en la descripcién de los signos, lo cual hace suponer
que reflejan una fradicién comin en la antigua doctrina musical. Alipio se dis-
tingue de los dem4s por presentar notaciones para los géneros cromdtico y en-
arménico; Boecio, por llevar a cabo una descripcién conjunta de las notas de
los tres géneros.

Sobre la posible dependencia de Boecio de una anterior traduccién latina
del escrito de Gaudencio, ¢f. PizzaNi (1965), pig. 99; BowER (1978), pdgs.
14 ss.

Lo mds problemadtico del sistema que presenta Boecio es la parte corres-
pondiente a los géneros enarménico y, sobre todo, cromético; se aflade ademds
la circunstancia de no tener en este punto mds referencia para su valoracién que
el escrito de Alipio.

% Dictio aqui traduce el griego /éxis, es decir, el componente lingiifstico
del canto, uno de los tres que desde antiguo se reconocia en el fenémeno
musical; los otros dos eran el mélos (el componente ritmico-melddico) y la
kinesis sématiké, el movimiento corporal. Se trata aquf, por tanto, de las no-
tas musicales correspondientes al canto, es decir, de los signos que indican
las notas en que deben ser entonadas las silabas, palabras, etc., del texto de
la cancién.

2 Traducimos asf el latin percussio, que, al igual que el griego kroiisis, se
emplea para designar, en el plano de la acistica, el golpe que sigue a un movi-
miento y que da lugar a un sonido (de ahf su empleo incluso en la descripcién
fonética) o ya en el plano de la ejecucién musical cualquier «golpe» que marca
la discontinuidad del fluir sonoro y la hace perceptible (Cic., Or. 198: «las me-
didas de los golpes del canto de la tibia» —tibicinii percussionum modi— ; De
or. HI 182; «la distincién y el golpeo —distinctio et ... percussio— de interva-
los iguales o, a veces, variados conforma el ritmo»); de ahi su sentido de «gol-
pe de compés» o incluso de «compds». Asimismo el verbo percutio se emplea
en pasajes sobre acistica, fonética o sobre musica, campo éste en el que desig-
na la accién de golpear cuando se toca un instrumento (la lira, por ejemplo:
Ps.VIRG., In Mae. 51; Ov., Am. 11 12, 40; VAL. FLAC., V 10); con esta acepcién
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Proslambanomenos, al que puede decirsele «afiadido» (ad-
quisitus)®, una dseda no entera y una tau yacente: 7 / %,

Hypate hypaton, que es la principal de las principales (prin-
cipalis principalium), una gamma vuelta y una gamma derecha:

1/

Parhypate hypaton, esto es, la subprincipal de las principa-
les (subprincipalis principalium), una beta no entera y una
gamma boca abajo: R/ L.

Hypaton enarmonios, que es la enarménica de las principa-
les (principalium enarmonios), una alfa boca arriba y una gam-
ma vuelta con un rayita hacia atrds: v/ ¥ .

parece haberse difundido entre los escritores tardios (AG., De ord. 11129, 18 =
Isip., Orig. 11 19, 2; Casiop., Inst. II 142, 15; Porr., Comm. in Hor. 149, 6,
Ps.Acr., In Hor. carm. 350, 4). Sobre todo ello, ¢f. LUQUE (1994), pags. 223 ss.

% Nétese una vez més el género masculino en ia denominacién de esta
nota: frente al femenino de las demds, que obedece a que se sobreentiende
«cuerda»; este nuevo sonido, en cambio, afiadido en los sistemas mds recien-
tes, no se concibe ya como una cuerda de la lira.

Boecio, no obstante, emplea algunas veces el término con género clara-
mente femenino, sin duda, por analogia con los demds nombres de las notas:
asf sucede, por ejemplo, dentro de este mismo libro IV en pags. 315,18; 316,
1ss.; 317, 2 ss.; 319, 2 ss.; 319, 10; 332, 9.

% Sobre los problemas de transmisién de todos estos simbolos, cf. BOWER
(1989), pag. 123, nota 21 y «Appendix 3». Hemos preferido los signos de Bo-
wer (1989), pdgs. 123 ss., a los de Friedlein. La diferencia entre ellos radica,
sobre todo, en los correspondientes a: Hypaton chromatice, Synemmenon enar-
monios, Diezeugmenon chromatice, Tryte hyperboleon, Hyperboleon chroma-
tice y Nete hyperboleon.

* Los signos utilizados est4n tomados de 1a edicién de Bower, quien los fijé
a partir de la descripcién que de ellos hacen Boecio y Alipio y de los simbolos
de los manuscritos. Bower, que en las notas correspondientes aduce variantes de
Alipio o de otras fuentes antiguas, reconocia, sin embargo, la necesidad de un
estudio critico de estos signos, comparando las fuentes griegas y latinas.

* La forma sugerida aquf para la gamma alterna con su imagen especular,
€Omo ocurre con otros signos.
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Hypaton chromatice, que es la cromatica de las principales
(principalium chromatica), una alfa boca arriba con una linea y
una gamma vuelta con dos lineas: v/ & .

Hypaton diatonos, que es la tensa®® de las principales (prin-
cipalium extenta), una fi griega y una digamma: o /g .

Hypate meson, que es la principal de las medias (principalis
mediarum), una sigma y una sigma: ¢/ C.

Parhypate meson, que es la subprincipal de las medias (sub-
principalis mediarum), una ro y una sigma boca arriba: P/ o,

Meson enarmonios, que es la enarmoénica de las medias (me-
diarum enarmonios), una pi griega y una sigma vuelta: 17/0,

Meson chromatice, que es la cromatica de las medias (me-
diarum chromatica), vna pi griega con una rayita y una sigma
~ vuelta con un rayita en medio: /2.

Meson diatonos, que es la tensa de las medias (mediarum
extenta), una mi griega y una pi griega prolongada hacia abajo:

M/TT.

Mese, que es la de en medio (media), una iota y una lambda
tumbada: | /<.

Trite synemmenon, que es la tercera de las conjuntas (tertia
coniunctarum), una zeta y una lambda boca arriba: ©/ V.

Synemmenon enarmonios, que es la enarménica de las con-
juntas (coniunctarum enarmonios), una eta griega y una lamb-
da vuelta yacente con una rayita por en medio: H/ » %,

32 El calificativo extenta con el que Boecio designa aqui y en los tetracor-
dos siguientes esta nota del género diaténico se corresponde con el griego
syntonos, Ya variante normal de dicho género (syntonon génos), organizada en
1/2 + 1 + 1 tonos, frente a la variante «suave» (malakon génos), que se articu-
laba a base de 1/2 + 3/4 + 5/4 de tono.

3 La descripcion de la synemmenon enarménica y cromdtica instrumenta-
les ha sufrido una corrupcién a consecuencia de la cual ambos simbolos son
pricticamente los mismos: ¢f. BOwWER (1989), pag. 124, notas 27 ss.
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Synemmenon chromatice, que es la cromdtica de las conjun-
tas (coniunctarum chromatica), una eta griega con una rayita y
una lambda vuelta con una rayita; H/ > .

Synemmenon diatonos, que es la tensa de las conjuntas (co-
niunctarum extenta), una gamma y unani: ©/ N,

Nete synemmenon, que es la tltima de las conjuntas (ultima
coniunctarum), una omega cuadrada boca arriba y una dseda:
r/z.

Paramesos®, la que estd bajo la media (submedia®), una
dseda y una pi griega yacente: z/E.

Trite diezeugmenon, que es la tercera de las divididas™ (tertia
divisarum), una €”’ cuadrada y una pi griega boca arriba: E /L1,

Diezeugmenon enarmonios, que es la enarmonica de las di-
vididas (divisarum enarmonios), una delta y una pi griega ya-
cente vuelta: o/,

Diezeugmenon chromatice, que es la cromitica de las divi-
didas (divisarum chromatica), una delta con rayita y una pi
griega yacente vuelta con una linea angular: &/,

3 Frente al habitual paramése, emplea aqui Boecio el femenino pardme-
sos, mds acorde con la tendencia morfolégica de los adjetivos compuestos en
griego; algo similar ocurre en estos otros pasajes del libro IV: 313, 10; 335, 3
y 12; 337, 13; nunca, en cambio, en el resto de la obra. Dicho femenino en -os,
presente en la Seccion del canon (164, 16) y en Nicémaco (Ench. 258, 25; Ex-
cerp. 281, 7), aparece habitualmente empleado en las otras tres descripciones
conocidas del sistema de notacién: GAUDENCIO, Isag. 352, 19; 353, 20; 354,
26; ALrpio, Isag. 370, 21; 371, 18; 372, 17; 373, 22, etc.; Anon. Bell. TH 67, 69,
70, 77; ¢f. asimismo los Excerpta Neapolitana 419, 3; 420, 16; 421, 8 y 22 Jan.
Ausente en ARISTGXENO (que siempre emplea el femenino paramése: 43, 9; 58,
12; 59, 11; 85, 8 Da Rios), pardmesos es, en cambio, la forma normal en ARis-
TIDES QUINTILIANO (7, 24; 8,7; 9, 4; 98, 6 W.-1.)

35 Marciano CapeLA (IX 931) traduce, en cambio, prope media, es decir,
«junto a la media».

% Es decir, de las disjuntas.

%7 Una épsilon.
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Diezeugmenon diatonos, que es la diaténica de las divididas
(divisarum diatonos), una omega cuadrada boca arriba y una
dseda: w/Z.

Nete diezeugmenon, que es la tltima de las disjuntas (ultima
divisarum), una fi yacente y una ni invertida prolongada hacia
abajo: e/ M. .

Trite hyperboleon, que es la tercera de las sobresalientes™
(tertia excellentium), la derecha de una {psilon mirando hacia
abajo y la izquierda de una alfa mirando hacia arriba®: A/X.

Hyperboleon enarmonics, que es la enarménica de las so-
bresalientes (excellentium enarmonios), una tau boca arriba y la
mitad derecha de una alfa boca arriba: 1/ Y.

Hyperboleon chromatice, que es la cromdtica de las sobre-
. salientes (excellentium chromatica), una tau boca arriba con
una linea y la mitad derecha de una alfa boca arriba con una li- 312
nea hacia atrds: £/Y .

Hyperboleon diatonos, que es la tensa de las sobresalientes
(excellentium extenta), una mi griega con una prosodia aguda®’
v una pi griega prolongada hacia abajo con una prosodia aguda:
M/

Nete hyperboleon, una iota con una prosodia aguda y una
lambda yacente con una prosodia aguda: v/ <",

3 Es decir, de las excedentes o adicionales»: hyperbolaion.

¥ La descripcién y simbolo de esta trite hyperboleon instrumental plantea
problemas en todos los textos. Cf. BOWER (1989), pdg. 125, nota 35.

“ Es decir, una marca de acento agudo.

4 La traduccién latina de la iltima nota del sistema (ultima excellentium)
no se encuentra en la tradicién textual de Boecio. Se afiade (cf., por ejemplo,
BoweR), simplemente, por similitud con las demés notas.



313

314

Tabla de las notas musicales segiin
las correspondientes voces en los tres géneros

i

T T T

Proslambanomenos

Hypate hypaton

Parhypate hypaton

Lichanos hypaton enarmonios
Lichanos hypaton chromatice
Lichanos hypaton diatonos

Hypate meson

Parhypate meson

Lichanos meson enarmonios
Lichanos meson chromatice
Lichanos meson diatonos

Mese

Trite synemmenon

Paranete synemmenon enarmonios
Paranete synemmenon chromatice
Paranete synemmenon diatonos
Nete synemmenon

Paramesos

Trite diezeugmenon

Paranete diezeugmenon enarmonios
Paranete diezeugmenon chromatice
Paranete diezeugmenon diatonos
Nete diezeugmenon

Trite hyperboleon

Paranete hyperboleon enarmonios

" Paranete hyperboleon chromatice

Paranete hyperboleon diatonos

Nete hyperboleon.
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5. Pero ya es tiempo de llegar a la di-
Particién regular®  Vision del monocordo regular ®’. Un asun-
del monocordo en  to sobre el que hay que decir previamente
el género didtonico  qquello de que, bien se establezca la divi-
sién a describir en 1a medida de un nervio,
bien en los nimeros y en la proporcién entre ellos, una mayor
longitud de la cuerda o una mayor cuantia* del niimero produ-
cird sonidos mds graves. Por contra, si fuere la longitud del ner-
vio mds reducida y en los ndmeros no mucha la pluralidad, se
da necesariamente lugar a voces mds agudas. Y de acuerdo con
este emparejamiento cuanto cada una fuere bien mas larga, bien
de nimero de mayor cuantfa y otra, bien mds reducida, bien
marcada con nimeros de menor entidad, tanto se encuentra
“bien mds grave, bien mds aguda.

Y al lector no lo conturbe el hecho consabido de que al ten-
sar* marcamos de ordinario los espacios de las proporciones
con un nimero mayor y al relajar*, en cambio, con uno menor,
toda vez que la tensién hace la agudeza y la relajacion, la gra-

2 Canénica.

4 Es decir, del monocordo de regla o canénico: la sectio canonis. Una im-
portante seccién en el tratado de Boecio, que el autor habia venido anunciando
casi desde el principio: 1 11 y 27; III 16; IV 1.

Se reconocen en esta seccién dos grandes apartados: uno primero (cap. 5),
donde se presenta una simple divisién del monocordo en el género diaténico
segtin los principios pitagéricos, y un segundo (caps. 6-11) donde se plantea de
forma unitaria y conjunta la divisién del monocordo en los tres géneros.

La transmision del texto de estos capitulos no estd exenta de problemas im-
portantes, como la probable pérdida de una buena parte al final del capitulo 5 o
1a omisién (o discoincidencia entre cdices) de ciertas letras en los célculos de
los capitulos siguientes o la propia entidad de algo de tan crucial importancia
aqui como son los diagramas: cf., al respecto, BOWER (1989), notas ad loc.

“ Boecio, de suyo, dice «multitud» (multitudo).

4 Es decir, al producir sonidos mds agudos por aumentar la tensién.

4 Es decir, al producir sonidos mds graves por relajar la tension.

315



288 SOBRE EL FUNDAMENTO DE LA MUSICA

vedad ¥, Alli, en efecto, marcdbamos sélo los espacios de las
proporciones, sin preocuparnos nada de la propiedad de la gra-
vedad o de la agudeza, y por ello tensamos, en un sentido, hacia
la agudeza a base de nimeros mayores y, en otro, a base de me-
nores, relajamos hacia la gravedad. Aqui, en cambio, cuando
midamos los espacios de las cuerdas y los sonidos, es necesario
seguir la naturaleza de las cosas y a una mayor longitud de las
cuerdas, de la que resulta la gravedad, darle nimeros mds am-
plios; a una menor, en cambio, de la que nace la agudeza de la
voz, mas cortos*,

Sea una cuerda tensada AB. Igual a ésta sea una regla que se
divida segun las particiones propuestas, de manera que, al ado-
sar dicha regla a la cuerda, se marquen en la longitud del nervio
las mismas divisiones que antes habfamos marcado en la regla.
Nosotros, de hecho, ahora dividimos como si partiéramos la
propia cuerda y no la regla.

Dividase, por tanto, AB en cuatro partes mediante tres pun-
tos, que son C, D y E: serd, por tanto, en total AB el doble pre-
cisamente de lo que son DB y AD; individualmente, a su vez,
AD y DB son duplas a partir de lo que son AC, CD, DE y EB.
Serd, por tanto, AB justo la mds grave, esto es, la proslamba-
nomenos; DB, en cambio, la mese; es, en efecto, la mitad del

47 Recuérdese lo dicho en su momento sobre intentio (intendo)/remissio
(remitto): ¢f. 13; 113y 9.

8 Se trata ahora, en efecto, de aplicar al canon, es decir, a una supuesta
cuerda tensada (el monocordo), los principios aritméticos y musicales desarro-
Ilados hasta aqui.

La divisién del monocordo que va a presentar Boecio denota lazos, al me-
nos indirectos, con la tradicién del Timeo, tal como se habia desarrollado en las
escuelas neoplaténicas; para el trasfondo neoplaténico reconocible, por ejem-
plo, en la conjuncién de longitud, cantidad y altura tonal que aqui se lleva
a cabo, ¢f. TEON DE EsMIrNa (siglo 11 d. C.), Expositio rerum mathematicarum
ad legendum Platonem utilium 11 13 bis, pags. 104-107 Dupuis.
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todo y, asf como AB a partir de la que es DB es dupla en espa-
cio, asf DB a partir de 1a que es AB es dupla en agudeza. Pues,

como més arriba ha quedado dicho, el orden® del espacio y de -

la agudeza es siempre inverso; pues tanto es una cuerda mayor
en agudeza cuanto fuere menor en espacio. Razén por la cual
serd también EB la nete hyperboleon, puesto que EB de aque-
lla que es DB es justo la mitad en cantidad y, a su vez, dupla
en agudeza. En otro sentido, puesto que la misma EB es la
cuarta parte en espacio de aquella que es AB, serd cuddrupla a
partir de la misma en agudeza®. Ser4, por tanto, como ha que-
dado dicho, la nete hyperboleon dupla en agudeza a partir de
aquella que es la mese; la mese, a su vez, dupla en agudeza a
partir de aquella que es la proslambanomenos. La nete hyper-
boleon, a su vez, es cuddrupla en agudeza a partir de aquella
que es la proslambanomenos. Producird, entonces, la proslam-
banomenos con respecto a la mese una consonancia diapasén;
la mese con respecto a la nete hyperboleon, una diapasén; la
proslambanomenos con respecto a la nete hyperboleon, una
«dos veces diapasén». En otro sentido, puesto que son partes
iguales AC, CD, DE, EB y consta, a su vez, AB de esas mis-
mas cuatro partes y CB, a su vez, de tres, AB, por tanto, es ses-
quitercia a partir de aquella que es CB. En otro sentido, pues-
to que CB consta de tres partes iguales, pero DB de dos, serd,
por tanto, CB sesquidltera de aquella que es DB. En otro sen-
tido, puesto que CB es de tres partes iguales del tipo de las que
EB es una, es tripla, por tanto, CB a partir de aquella que es

* El rango.

% Proporcién inversa entre longitud y altura tonal (frecuencia de onda) en la
que se supone que la tensién es la misma en ambas cuerdas. Dicha proporcién,
en cambio, no se mantiene entre martillos de distinto peso o entre cuerdas de di-
ferente tensién: ¢f. N1coM., Ench. 6 o las observaciones y experimentos de Pité-
goras (cf. I 11 y las notas correspondientes; BOoweR [1989], pag. 19, nota 75).

316
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EB. Serd, por tanto, CB lichanos hypaton diatonos y producira
la proslambanomenos justo con respecto a la lichanos hypaton
diatonos una consonancia diatesaron y, a su vez, la lichanos
hypaton diatonos producird frente a la mese una consonancia
diapente y, a su vez, la misma lichanos diatonos producird
frente a la nete hyperboleon una «diapasén y diapente». En
otro sentido, si de la totalidad de AB quitara la novena parte,
que es AF, serdn ocho partes FB. Serd, por tanto, FB la hypate
hypaton, con respecto a la cual comprenderia una proporcién
sesquioctava AB, esto es, la proslambanomenos; en misica, de
hecho, un tono.
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Los signos que el grifico de mds arriba contiene en la par-
te inferior son de aquel grafico donde a las cuerdas les adosa-
mos las notillas®, ya que resultaba largo escribir junto a ellas
sus nombres. Asimismo, si AB lo partiéramos en tres cortes,
serd una tercera parte AG; dos, por tanto, del mismo seran GB.
Producird, por tanto, AB, la proslambanomenos, respecto a
GB, que es la hAypate meson, una consonancia diapente, consti-
tuida sobre una proporcién sesquidltera; CB, por su parte, con
respecto a GB serd una sesquioctava y comprendera un tono; y
esto acaece ordenadamente, pues la lichanos hypaton diato-

SUCEIV 4.
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nos, esto es, CB, respecto a aquella que es la hypate meson,
esto es, GB, comprende un tono. En otro sentido, AB, justo la
proslambanomenos, respecto a CB, la lichanos hypaton diato-
nos, tiene una consonancia diatesaron; AB, por su parte, la
proslambanomenos, respecto a GB, la hypate meson, tiene una
consonancia diapente. Asimismo CB respecto a DB, esto es, la
lichanos hypaton diatonos en relacién con la mese, tiene una
consonancia diatesaron. La lichanos hypaton, por su parte,
esto es CB, emparejada con la hypate meson, esto es, GB, dis-
tard un tono. Si, por su parte, de aquella que es CB tomara la
cuarta parte, serd CK. Por tanto, CB con respecto a KB man-
tendrd una proporcién sesquitercia; KB, por su parte, a partir
de aquella que es DB distard una proporcién sesquioctava.
Serd, por tanto, KB justo la diatonos meson y quedard CB, esto
es, la lichanos hypaton diatonos respecto a KB, esto es, la dia-
tonos meson, comprendiendo una consonancia diatesaron. En
otro sentido, si de aquella que es DB tomare la novena parte,
tendré DL; entonces, LB serd la paramese. Si, a su vez, de la
que es DB tomare la cuarta parte, serda DM. Por tanto, MB ser
la nete synemmenon. Si, a su vez, de la que es DB tomare la
tercera parte, quedard DN. Por tanto, NB serd la nete diezeug-
menon. Si, a su vez, KB fuere en dos partes iguales dividida,
quedard KXy serd XB la paranete hyperboleon:
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(Si°? CB es dividido en ocho partes y la longitud y cuantia
de una de dichas partes es afiadida a CB, resultard OB; y OB
serd la parhypate hypaton, emplazada a un intervalo de tono,
de acuerdo con la proporcién sesquioctava, de CB, la diatonos
hypaton. El intervalo entre OB, la parhypate hypaton, y FB, la
hypate hypaton, serd el de un semitono, puesto que dos tonos,
CB : GBy OB ! CB, sustraidos de una diatesaron, GB : FB, de-
Jjan como resto un semitono. '

Si KB es dividido en ocho partes iguales y la longitud y
cuantia de una de esas partes es aiiadida a KB, resultard PB;
PB serd la parhypate meson, emplazada a un intervalo de tono
de KB, la diatonos meson, y a un intervalo de semitono de GB,
la hypate meson.

De nuevo, si MB es dividido en ocho y la longitud y cuantia
de una de esas partes es afiadida a MB, resultard RB; RB serd
la trite diezeugmenon, emplazada a un intervalo de tono de
MB, la paranete diezeugmenon (también llamada nete synem-
menon) y a un intervalo de semitono de LB, la paramese.

Finalmente, si XB es dividido en ocho partes iguales y la
longitud y cuantia de una de esas partes es afiadida a XB, re-
sultard SB; SB serd la trite hyperboleon, emplazada a un inter-
valo de tono de XB, la paranete hyperboleon, y a un intervalo
de semitono de NB, la nete diezeugmenon. Asi queda comple-
tada la division del género diaténico.)

% Como ya quedé dicho mds arriba, este capitulo quinto parece incomple-
to: aun cuando la frase inicial del capitulo siguiente parece dar la divisién del
monocordo que en el género diaténico ha sido completada, el texto tal como
ha llegado hasta nosotros deja sin tratar dos componentes esenciales de dicha
divisién, a saber, las notas parhypdtai y las tritai; cabe, pues, pensar en la pérdi-
da de una parte, bien en el original griego, bien en las primeras etapas de la
transmisién de la version latina. Lo que afiadimos aquf entre paréntesis angula-
res y en cursiva es la propuesta de reconstruccién hecha por BOwER (1989),
pégs. 130s.
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Particién del 6. Ahora, por tanto, ha quedado hecho
monocordo de las el gréfico del género diaténico en el modo,
netac hyperboleon  se entiende, que es particularmente sim-

L:;Zf;i’fzieoi?f ple y el principal, al que damos el nombre

de lidio. De estos modos ahora no hay por
qué tratar’’. Para que, en cambio, un gréfico mixto discurra a lo
largo de los tres géneros y en todos los casos se adjunte la pro-
pia cuantia de los nimeros, con vistas, se entiende, a conservar
las proporciones incluso de los tonos y las diesis, se ha ideado
un nimero que pueda dar cumplida cuenta de todo ello, de ma-
nera que un maximo quede en el gréafico asignado justo al pros-
lambanomenos, que puede ser el 9.216, y un minimo, a su vez,
que puede ser el 2.304%, y que de los restantes sonidos, a su
vez, queden las proporciones entretejidas en medio de éstos.

Desde luego, avanzamos a partir del mds bajo y las denomi-

naciones de todas las cuerdas™ las presentamos a base de adjun-

%% Frente a lo que sucede en los capitulos 10y 11, en este caso y en los ca-
pitulos 8 y 9 se nombra no sélo el tetracordo correspondiente sino también la
nota mds aguda del mismo; el que ademds los nombres de dichas notas aparez-
can en plural puede responder al deseo de poner de relieve que se habla de los
tres géneros. Es de notar, por dltimo, la latinizacién del término griego nére,
que aparece en el texto en lo que serfa la forma latina de genitivo plural (refa-
rum) aun hallandose al lado del genitivo plural griego hyperboleon.

% Se hard m4s adelante, en los capitulos 14-17 de este mismo libro.

% Son los mismos niimeros que aparecen en ARISTIDES QUINTILIANO
(Muis. 11 2, pag. 97, 8 W.-1.), asignados, respectivamente, al proslambandme-
nos 'y a la né1g hyperbolaion; entre ellos se asigna a la mése el nimero 4.608,
que enseguida veremos también aqui en Boecio.

% A partir de aquf usa Boecio el término «cuerda» (0 «nervio») no con su
sentido propio (evidentemente tratdndose del monocordo no se puede pensar en
una pluralidad de cuerdas) sino con el de «nota» o «sonido musical», la que co-
rresponde a cada uno de los puntos o divisiones que se efecttian en el monocordo.
Aun asf, nosotros, en aras de la mayor fidelidad posible al modo de expresarse de
Boecio, mantenemos en nuestra traduccién los términos «cuerda» y «nervio».



319

294 SOBRE EL FUNDAMENTO DE LA MUSICA

tar no s6lo los nombres, sino también las letras, pero de tal mane-
ra que, puesto que se ha de hacer la particién de los tres géﬁeros y
el tope de los nervios excede del ntimero de las letras, cuando lle-
guen a faltar las letras, presentamos otra vez las mismas gemina-
das de esta manera: cuando se haya llegado hasta la Z, represen-
taremos en el grafico los restantes nervios asi: dos veces A, esto
es, AA, y dos veces B, esto es, BB, y dos veces C, esto es, CC.

Sea, por tanto, precisamente el ndmero primero y maximo,
el que ocupa el lugar del proslambanomenos, €l 9.216, y sea la
medida de la cuerda en total desde lo que es A hasta lo que es
LLY. Esta, esto es, A, la proslambanomenos, 9.216, la divido
por la mitad hasta O, de manera que en total A sea dupla a par-
tir de aquella que es O. Asimismo, O sea dupla a partir de aque-
lla que es LL. Serd, por tanto, A justo la proslambanomenos; O,
por su parte, la mese, y LL la nete hyperboleon. Tendra, por tan-
to, A justo 9.216; O, a su vez, la mitad de éste, esto es, 4.608,
de manera que la mese con respecto a la proslambanomenos
venga a convenir en una consonancia diapason; aquella, a su
vez, que es LL, tendrd la mitad de la mese, de modo que sea la
prosiambanomenos cuddrupla a partir de aquella que es la nete
hyperboleon y haga sonar respecto a ella una «sinfonfa dos ve-
ces diapasén» y LL sea 2.304.

A. O. L%.
| |
| l I
9.216 4.|608 2.?04
| ,
- < <

7 Aqui Boecio no es consecuente con el trazado de los diagramas del capi-
tulo anterior: dado que, como enseguida va a decir, la nota representada por LL
corresponde a la nete hyperboleon, resulta equivalente a lo que en dichos dia-
gramas representa la letra E. Por tanto, 1a longitud mdxima de la cuerda no de-
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Si, por tanto, de 2.304 quitare la octava parte, esto es, 288,
y se la afladiere al mismo ntimero, me resultardn 2.592; y serd
KK 2.592, que es la paranete hyperboleon, que respecto a la nete
hyperboleon mantiene la distancia de un tono®. En otro senti-
do, de aquella que es KK, esto es, 2.592, quito la octava parte,
que es 324, y la adjunto a aquel del que es octava parte, y serd
2.916 y me vendri a salir FF, la trite hyperboleon diatonos, en
el género diaténico, se entiende, 1.916, que dista justo un tono
de aquella que es la paranete hyperboleon diatonos y un dito-
no, a su vez, de aquella que es la nete hyperboleon. La misma
FF, a su vez, serd en el género cromadtico la trite hyperboleon
chromatica; en el enarménico, a su vez, la paranete hyperbo-
leon enarmonios, cosa que se reconocerd mas facilmente por
qué viene a ser asi cuando para los tres géneros presentemos el
grifico de los tres primeros tetracordos que arrancan de la nete
hyperboleon. Puesto que, a su vez, si de una proporcién ses-
quitercia quitare dos sesquioctavas, me quedard un semitono
menor, tomo la tercera parte de aquella que es LL, esto es, la
nete hyperboleon; son 768. Estos los afiado a los mismos® y

beria reducirse a A-LL, sino que, al igual que alli, tendrfa que prolongarse atin
hasta un supuesto B, es decir, una cuarta parte mas.

% Toda esta exposicién sobre la divisién del monocordo en los tres géne-
ros musicales que presenta Boecio en éste y en los siguientes capitulos conlle-
va unas dificultades que se hicieron sentir en la transmision manuscrita del tex-
to: el frecuente recurso a cifras complejas, la repeticién de notas con
denominaciones muy similares, el rico sistema de siglas a base de letras sim-
ples y dobles, etc., etc., se prestaban a todo tipo de confusiones por parte de los
copistas. Solo gracias al rigor con que los principios musicales, aritméticos y
geométricos se mantienen en la exposicion pueden los editores modernos ga-
rantizar una reconstruccion fiable de lo que pudo ser el texto originario: deta-
1lés sobre problemas concretos al respecto y sobre las soluciones propuestas
pueden verse en el aparato critico de la edicién de FRIEDLEIN o0 en BOWER (1989),
notas ad loc., y «Appendix 3», pdgs.192 ss,

3 Es decir, afiado 768 a 2.304.
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me resultardn 3.072, a los que corresponde DD, la nete die-
zeugmenon, que contiene respecto a la trite hyperboleon un se-
mitono menor. En efecto, puesto que la nete diezeugmenon
con respecto a la nete hyperboleon contiene una consonancia
diatesaron y la trite hyperboleon diatonos, por su parte, dista
un ditono de la nete hyperboleon, queda el espacio que hay en-
tre 1a nete diezeugmenon 'y la trite hyperboleon, de un semito-
No menor.

Por tanto, puesto que hemos completado el tetracordo /y-
perboleon del género diaténico, ahora hay que completar los te-
tracordos del cromético y el enarmonico de esta manera. Pues-
to que, en efecto, la paranete hyperboleon respecto de la nete
hyperboleon precisamente en el género diatdnico, dista un tono,
en el cromitico, a su vez, tres semitonos y en el enarménico, a

su vez, dos tonos, si tomdremos la distancia entre la paranete

hyperboleon y la nete hyperboleon del género diaténico y ado-
sdremos la mitad de ella a la paranete hyperboleon, la del gé-
nero diaténico, tendremos un nimero que dista tres semitonos
de la nete hyperboleon; y ésta serd en el género cromatico la
paranete hyperboleon. Quito, por tanto, de 2.592, esto es, de
la paranete hyperboleon del género diaténico, 2.304, esto es, la
nete hyperboleon; me quedan 288. Los divido; serdn 144. Estos
los adjunto al 2.592; resultaran 2.736, HH. Esta serd la parane-
te hyperboleon chromatica. En otro sentido, puesto que la trite
hyperboleon, sea diatdnica sea cromatica, dista dos tonos de la
nete hyperboleon, serd en el género enarménico la paranete
hyperboleon la misma que en el diaténico o en el cromético es
la trite hyperboleon. Pero, puesto que la trite hyperboleon del
género diaténico y del cromadtico en relacién con la nete die-
zeugmenon mantienen un semitono menor, y, por su parte, un
tetracordo del género enarménico consta de dos tonos integros
y una diesis y otra diesis, que son la mitad del espacio de un se-
mitono menor, tomo la distancia que hay entre la nete diezeug-



LIBRO IV 297

menon y la paranete hyperboleon enarmonios. Pero, puesto que
la nete diezeugmenon es 3.072 y, por su parte, la paranete
hyperboleon enarmonios, 2.916, la distancia entre éstos serd
156. De éstos tomo la mitad, que son 78. Estos los afiado a
2.916; resultaran 2.994, Esta serd EE, la trite hyperboleon enar-
monios. Trazado queda, por tanto, segiin los tres géneros el te-
tracordo que es hyperboleon, un esquema del cual he afiadido
aqui debajo:

lDD IFF IKK {_‘L
nete diezeug.  trite hyp. diat. paran. hyp. diat nete hyp. diat.
3.072 2916 2.592 2.304
s H t
HH
I | I |
nete diezeug.  trite hyp. chrom. paran. hyp. chrom. nete hyp. chrom.
3.072 2916 2.736 2.304
s s 5s s
| ‘EE |<GG> |
n.diez. tr.hyp. paran.hyp. nete hyp. enarn.
enarm. enarm.
3072 2994 2916 2.304
d 0 t f

7. Los tres tetracordos, por tanto, los

Razén del grdfico  hemos dispuesto en el gréfico siguiendo
mds arriba una razén de este tipo: todo tetracordo, en
dispuesto efecto, hace resonar una consonancia dia-
tesaron; por tanto, la nete hyperboleon 'y

- la nete diezeugmenon en los tres géneros, esto es, bien en el dia-
ténico, bien en el cromadtico, bien en el enarménico, contienen
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una «sinfonfa» diatesaron. La consonancia diatesaron, por su
parte, consta de dos tonos y un semitono menor.

Esto a través de los tres géneros ha quedado dividido en los
tetracordos del grafico anterior de este modo: en efecto, en el
género diaténico, que es el primero®, la paranete hyperboleon,
esto es, 2.592, con respecto a la nete hyperboleon, esto es,
2.304, mantiene una distancia® de un tono, cosa que hemos in-
troducido en el grafico con una notilla como ésta: 2. De otra
parte, la trite hyperboleon del género diaténico, que es 2.916,
respecto a la paranete hyperboleon del género diaténico, que es
2.592, mantiene, de otra parte, una separacién® de un tono, que
hemos representado con una notilla como ésta: t. La nete die-
zeugmenon, a su vez, respecto a la trite hyperboleon, esto es,
3.072 respecto a 2.916, reproduce un semitono, lo que hemos
sefialado con una notilla como ésta: s*. Y es todo este espacio
de la nete diezeugmenon y la nete hyperboleon de dos tonos y
un semitono.

Pero los mismos dos tonos y semitono en el género croma-
tico quedan divididos segtin esta razén; el segundo género, en

% El primero no sélo en la presentacién del diagrama, sino por naturaleza:
Boecio, como la mayoria de los tratadistas antiguos conservados, asi parece en-
tenderlo, tal como se verd enseguida cuando explique los tetracordos cromati-
co y enarménico no de forma auténoma, sino a partir del diaténico. Hoy, sin
embargo, las cosas se entienden al revés y se ve el diaténico como una regula-
rizacién posterior de los anteriores enarmdénico y cromatico: ¢f., por ejemplo,
WEST (1992), pags. 162 ss.

¢! Distantia es, como hemos venido viendo, uno de los términos que em-
plea Boecio en sustitucién de infervallum; en el mismo sentido emplea con fre-
cuencia el verbo disto.

2 Friedlein empleaba el signo °T.

8 Traducimos asi el término differentia siempre que lo emplee Boecio, al
igual que distantia, como alternativa de intervallum; con un significado simi-
lar usa también el verbo differo.

& Friedlein empleaba el signo °T.
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efecto, que es el cromdtico, se halla representado en el gréfico
de este modo: la paranete chromatice hyperboleon, en efecto,
que es 2.736, emparejada con la nete hyperboleon, que es
2.304, comprende el espacio de la paranete hyperboleon del
género diaténico a la nete hyperboleon, que es un tono, esto es,
dos semitonos, mayor y menor, y, por otra parte, la mitad del
espacio de la paranete hyperboleon del diaténico y la nete
hyperboleon. Asi, en efecto, se ha hecho (un intervalo) que es
medio tono, mas no integramente, porque, como antes® con
suma generosidad se ha mostrado, no es posible que un tono sea
dividido en dos partes iguales. Hemos marcado, por tanto, este
espacio de tres semitonos, esto es, de tono y un semitono, de
esta manera: s s 5. De otra parte, la paranete hyperboleon chro-
matica respecto a la trite hyperboleon retiene una parte del
tono, esto es, el semitono, que quedd restante de los dos tonos
que se hallan contenidos entre la trite hyperboleon diatonica 'y
la nete hyperboleon. Sustraidos, a su vez, cuatro semitonos, el
restante espacio de todo el tetracordo es de un semitono, espa-
cio que se halla contenido entre la nete diezeugmenon y la trite
hyperboleon. Consta, por tanto, también este tetracordo de dos
tonos y un semitono, dividido en un espacio justamente de tres
semitonos y, por su parte, en dos espacios que son dos semito-
nos®. Los tres espacios, de suyo, se hallan contenidos entre los
cuatro nervios®.

8 Cf., por ejemplo, II1 10 ss.

% Es decir, en dos espacios de un semitono cada uno.

7 Es decir, entre 1as cuatro notas. Como se ve, la articulacién del tetracordo
cromético no la plantea Boecio de forma auténoma, sino que, tal como anun-
cciamos antes, la hace derivar de la del tetracordo diaténico: la paranéte croma-
tica se calcula a base de afiadir a uno de los dos tonos integros del género diatd-
nico la mitad del otro: ¢f. Il 17 y Aritm. Il 50. Resultan asf un primer semitono
igual al del género diaténico (3.072/2.916 = 256/243), un semitono cromético
(2.916/2.736 = 81/76) y un intervalo de tres semitonos (2.736/2.304 = 19/16).
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En el género enarménico, de hecho, la facilidad para lle-
gar a conocer esto es absoluta. En efecto, de aquella que es la
nete hyperboleon, esto es, 2.304, la paranete hyperboleon
enarmonios, esto es, 2.916, dista dos tonos integros, que he-
mos marcado de este modo: ¢ t. Queda, por tanto, de los dos
tonos y un semitono de la totalidad del tetracordo justo un se-
mitono, que queda contenido entre la nete diezeugmenon 'y la
paranete hyperboleon enarmonios, semitono que hemos divi-
dido en dos diesis, trazando en medio la trite hyperboleon en-
armonios®; y el espacio de la diesis lo hemos sefialado de
esta manera: d .

Asi, por tanto, hemos dispuesto en el grifico el tetracordo hy-
perboleon. Llevado a término lo cual, vayamos al tetracordo
diezeugmenon; y no hay por qué detenerse en las mismas ad-
vertencias, cuando de esta disposicion grifica puede también
en otras tomarse ejemplo.

Particién 8. Por tanto, de la nete diezeugmenon,
del monocordo que es 3.072, si tomo la mitad, serdn
de las netae 1.586, que, sumados a los mismos, vienen
diezeugmenon a ser 4.608, que es la mese, que hemos de-

a través de los

> signado con la letra O. Y si de la misma
fres generos

nete diezeugmenon, esto es DD, a saber,
3.072, quito la tercera parte, serdn 1.204, que, conjuntados a los
mismos, hardn 4.096, que se llamari paramese, marcada con la

% También la articulacién del género enarménico se hace derivar de la del
diaténico: el intervalo mayor se concibe como suma de los dos tonos del diat6-
nico y las dos diesis como mitades (aritméticas) del semitono diaténico. Sobre
la rectitud del proceder de Boecio en estas divisiones de los tetracordos enar-
mdnico y cromdtico, ¢f., por ejemplo, P1zzANI (1965), pigs. 117 s.; BARBERA
(1977); BowER (1978), pags. 24 ss.; (1989), pdg. 136, nota 59.
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letra X. Por tanto, la nete diezeugmenon, esto es, 3.072, puesto
que respecto a la mese, esto es, 4.608, se constituye en una pro-
porcién sesquidltera, sonard consonante en una «sinfonfa» dia-
pente. A su vez, la misma nete diezeugmenon, esto es, 3.072,
respecto a la paramese, esto es, 4.096, que a ella estd adosada
en una proporcién sesquitercia, mantiene una consonancia dia-
tesaron. Si, por tanto, de aquella que es la nete diezeugmenon,
3.072, quitara una octava parte, esto es, 384, y la afiadiera a los
mismos, vendran a ser 3.456. Y serd ésta la paranete diezeug-
menon diatonos, marcada con las letras CC, que respecto a la
nete diezeugmenon alcanza un tono. Si de ésta, a su vez, quito
la octava parte, esto es, la que de 3.456 es 432, y los afiado a la
misma, seran 3.888. Y serd ésta Y, la trite diezeugmenon diato-
nos. Pero, puesto que la nete diezeugmenon respecto a la para-
mese sustentaba una proporcién sesquitercia, y la trite diezeug-
menon diatonos, por su parte, de la nete diezeugmenon dista dos
tonos, quedard contenido entre la trite diezeugmenon y la para-
miese un semitono menor.

El género diat6nico, por tanto, queda completado también
en este tetracordo y pentacordo, de modo que del tetracordo que
hay de la nete diezeugmenon a la paramese la consonancia es
justo diatesaron; del pentacordo, a su vez, que hay de la nete
diezeugmenon a la mese la consonancia es diapente,

El género enarmdnico, a su vez, y el cromadtico los tejere-
mos segun esta razén: tomo la distancia entre la nefe y la pa-
ranete diezeugmenon diatonos, esto es, entre 3.072 y 3.456; la
diferencia entre ellos es 384. La divido; serdn 192. Si la tomo
y la adjunto a aquella que es la paranete diezeugmenon diato-
nos, esto es 3.456, vendrin a ser 3.648. Esta serd la paranete
diezeugmenon chromatica, marcada con las letras geminadas
BB, distante de la nete diezeugmenon un tono y un semitono,
esto es, tres semitonos, comprendiendo respecto a la frite
diezeugmenon hace un momento diaténica, ahora, en cambio,
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cromdtica, esto es, 3.888, el semitono que queda del tono
aquel que qued6 dividido entre la paranete diatonos diezeug-
menon y la trite diatonos diezeugmenon. Y viene a quedar del
tetracordo otro semitono, entre la trite diezeugmenon chroma-
tica y la paramese, que es evidentemente ¢l que queda de la
consonancia diatesaron aquella que hay entre la nete diezeug-
menon y la paramese, una vez sustraidos los dos tonos que
contenfan la nete diezeugmenon y la trite diezeugmenon chro-
matica. Por su parte, la que en el género diatdnico es la trite
diezeugmenon diatonica y en el cromético, por su parte, la tri-
te diezeugmenon chromatica, a ésta en el género enarménico
se le dice paranete diezeugmenon enarmonios —dista, en
efecto, dos tonos fntegros de la que es la nete diezeugmenon—
y se marca AA. Y entre la nete diezeugmenon y la paranete
enarmonios diezeugmenon no hay ninguna cuerda, y por eso
se la denomina con el apelativo de paranete. A su vez, el se-
mitono que hay entre la paranete enarmonios diezeugmenon y
la paramese, esto es, entre AA y X, lo partimos segtin esta ra-
z6n, de modo que resulten dos diesis. Tomo la diferencia entre
la paranete diezeugmenon enarmonios y la mese, esto es, en-
tre 3.888 y 4.906. Dicha diferencia es 208. La divido; vienen a
ser 104. Estos los adoso a 3.888; vienen a ser 3.992. Esta serd
la trite diezeugmenon enarmonios, notada con la letra Z. Por
tanto, de este tetracordo he afiadido inmediatamente debajo un
gréfico que recorre los tres géneros. Y he agregado, colocado
por encima, el tetracordo hyperboleon, en la idea de que que-
dase un solo grafico de uno y otro y de que paulatinamente se
fuera constituyendo una imagen conjunta de la organizacién
en su totalidad.
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