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SEXTO EMPÍRICO Y LA MOUSIKH *
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Este artículo revisa algunos de los tópicos de
la teoría musical griega a comienzos de nues-
tra era, tal y como son enunciados y tratados
por Sexto Empírico en el libro VI de su
Aduersus mathematicos: sonido, notas, géne-
ros melódicos y carácter. En su definición es
posible rastrear no sólo el estado de la teoría
musical en su época sino estudiar el
tratamiento que les da este autor. 

This paper re-examines several topics in
Greek musical theory at the beginnig of our
era, as are enounced and dealt by Sextus Em-
piricus in book VI of his Aduersus mathema-
ticos: sound, notes, melodic genera and et-
hos. In his definition it is possible to trace
his times' musical theory as well as to study
its dealing by this author.
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El libro VI de Aduersus mathematicos de Sexto Empírico constituye la
única evidencia de la preocupación por la ‰rmonikÈ špistÉmh o ciencia har-
mónica por parte de la escuela filosófica escéptica. La teoría musical en la
Antigüedad helénica fue abordada siempre desde el seno de escuelas filosó-
ficas: sobre todo la pitagórica y la aristoxénica, de matriz aristotélica, pero
también la estoica, la epicúrea y los desarrollos neoplatónicos. 

La atención que Sexto Empírico prestó a la música nos interesa no tanto
por su intención de refutarla como por su manejo de los elementos de la teo-
ría musical de finales del siglo II y comienzos del III d.C. Un siglo antes el
alejandrino Claudio Ptolomeo había escrito su Harmónica, adoptando una
posición propia frente a las escuelas musicales de la época; y el siglo III ve-
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1 A. Rodeia Pereira, «Polémica acerca da Mousiké no Aduersus musicos de Sexto Empí-
rico», Humanitas 48, 1996, pp.117-140, esp. p.119.

2 D. D. Greaves, Sextus Empiricus PROS MOUSIKOUS. Against the Musicians
(Aduersus musicos). University of Nebraska Press, Lincoln-London 1986, p.35. En los pasa-
jes citados de Sexto Empírico en este artículo empleamos la edición de Greaves; cf. Ch. É.
Ruelle, «S. E. contre les musiciens (livre VI)», REG 11, 1898, pp.138-158.

rá la aparición de los escritos de teoría musical post-aristoxénica (Cleónides,
Arístides Quintiliano, etc.). Por ello, el estudio de los elementos que Sexto
Empírico considera más importantes de cara a su refutación en el dominio
de la música nos hablará de cuál era la recepción de las escuelas filosóficas
que se ocuparon de música, y de qué modo se había creado una koinÉ termi-
nológica integrada por elementos de procedencia diversa 1.

1. Aduersus musicos y su aportación a la ciencia harmónica.

Aduersus musicos (como es conocido el libro sexto) no es un tratado mu-
sical al modo en que son entendidas las producciones de Aristóxeno, de Pto-
lomeo o de Arístides Quintiliano. Es precisamente lo contrario: dedicado a
la música como parte de un programa que incluye otros componentes de la
šgkúklioj paideía, trata de negar lógicamente los conceptos que conforman
la ‰rmonikÉ y la ßuqmikÉ, partes fundamentales de la música. Sexto Empíri-
co no sólo trata de los conocidos constituyentes básicos (la nota, el acorde,
el ritmo, etc.), sino que va más allá al traspasar el plano teórico y negar los
pretendidos efectos éticos atribuidos a la música, como consecuencia de la
refutación teórica del sonido como primer constituyente.

En su refutación, Sexto se muestra como un conocedor solvente de la
teoría musical griega; este conocimiento procede, como vamos a mostrar, de
la tratadística cuyo exponente más preclaro en la Antigüedad fue Aristóxeno
de Tarento. Sexto incorpora los elementos de la ciencia tal y como son abor-
dados por aquél, sobre todo en lo que a su articulación se refiere: el tarenti-
no fue, si no el origen, el representante más eximio de un sistema de
“inclusión” de elementos, que, partiendo desde la nota o fqóggoj como
constituyente nuclear, sigue a lo largo de los intervalos, los géneros, los sis-
temas y las escalas hasta llegar a la melopoiía o arte de componer melo-
días 2. Es evidente que si cae el primero de estos elementos el edificio se
vendrá abajo, y por ello la refutación del sonido (y por tanto de la nota) es
clave en el discurso escéptico.
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3 Como ha enumerado Greaves, ob.cit., pp. 24 ss.
4 Sexto repite en boca de los músicos de su época (134.7 fasin) el viejo tópico repetido

desde la época de Platón de la superioridad moral de la música “antigua” frente a la que desa-
rrollaron a finales del siglo V a.C. los poetas-músicos del “Nuevo Ditirambo”. No obstante, a
principios de nuestra era Dionisio de Halicarnaso mantiene la superioridad de la música sobre
la palabra (Comp. 11.93 Us.-Rad., tàj te léceij toîj mélesin ×potáttein ‚cioî kaì oÐ tà mélh
taîj lécesin). Cf. infra.

5 Greaves, ob.cit., p.30.

Al no ser un tratado de investigación musical – como lo son los de Aris-
tóxeno o Ptolomeo –, Sexto Empírico no tiene interés en discutir los puntos
principales de la ‰rmonikÉ; se limita, así, a ofrecer una definición escueta de
cada asunto: cf. 126.7 ss., Áqen kaì ªmeîj ×pèr toû mÈ dokeîn ti tÊj didaska-
líaj xrewkopeîn, tòn ¡katérou dógmatoj § prágmatoj xaraktÊra kefa-
laiwdésteron šfodeúsomen, mÉte šn toîj parélkousin ×perekpíptontej e±j
makràj diecódouj ktl. Este interés por la brevedad no deja de revelar el ma-
nejo de Sexto de sus fuentes: Filodemo, Quintiliano, Aristóteles, Aristóxeno
y Plutarco 3, siendo identificables algunos tópicos de la ‰rmonikÉ en la ver-
sión de Arístides Quintiliano, Gaudencio y otros. 

Por esto el libro VI de Sexto Empírico no contiene novedades en lo que
al tratamiento de los dogmas musicales se refiere, como sí podía encontrar-
se, en cambio, en Ptolomeo. El procedimiento de Sexto es aludir somera-
mente a los “principales” asuntos de la mousikÉ – y en el camino se deja
algunos tan importantes como los tónoi, irrelevantes desde el punto de vista
de la skÊyij –, así como ciertos problemas, viejos ya en época imperial,
cuales son la contraposición entre “música antigua” y “música nueva”
(134.7-138.13) 4. 

De este modo, el libro VI de Aduersus mathematicos es un testimonio
esencial para conocer el estado de la teoría en el siglo II d.C. El libro no está
dedicado a refutar ninguna “escuela musical”, sino a la esencia de la mousi-
kÉ: no se puede probar la existencia del sonido; no hay, pues, ninguno de los
elementos que la teoría examina; por fin, no existen las virtudes terapeúticas
sobre el alma, ya que todo depende de nuestra propia dóca 5. Al ser, enton-
ces, una refutación de ninguna escuela y de todas, advertimos el uso indife-
renciado de un léxico corriente en la época y que podía tener procedencia
diversa pero que –a fuerza de epítomes y del prestigio de los autores más
antiguos– se había constituido como patrimonio de la ciencia musical post-
clásica. Es notable, además, que en este libro VI no aparezca la terminología
matemática propia del pitagorismo y que determinó la perspectiva de este
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6 De ahí que en el libro VI no se hable de los intervalos de cuarta (dià tessárwn), quin-
ta (dià pénte) u octava (dià pasÔn) y sus proporciones matemáticas (lógoi): cf. M. IV 6 ss.,
HP III 155.

7 Sobre la necesidad de dar varias definiciones que ayuden a la refutación, cf. Greaves,
ob.cit., p.28 sobre Arist., Top. 111b12-16.

8 Cf. HP II 205 ss.
9 Greaves, ob.cit., pp. 19-22.
10 A. Bélis, Aristoxène de Tarente et Aristote: Le Traité d’harmonique, Paris, p.171.

grupo sobre la música, pues ya Sexto había refutado a los aritméticos en el
libro IV de esta misma obra 6. 

El cometido de las líneas que siguen será revisar algunos de estos dóg-
mata musicales, sobre todo los referidos a la ‰rmonikÉ, y comparar su enun-
ciación en la tratadística con la propia de Sexto Empírico.

1. La definición de mousikÉ.

Comencemos, pues, por la definición técnica de la mousikÉ que ofrece
Sexto 7, sin olvidar, por otra parte, el valor epistemológico que daba a los
Ároi 8. Nuestro autor adelanta tres tipos diferentes en su libro VI:

špistÉmh tij perì melw7díaj kaì fqóggouj kaì ßuqmopoiíaj kaì tà paraplÉsia katagi-
noménh prágmata. (120.1-3)
ª perì ½rganikÈn šmpeiría. (120.4)
ª mousikÈ špistÉmh tíj šstin šmmelÔn te kaì škmelÔn šnrúqmwn te kaì škrúqmwn.
(156.4-5)

La primera y la segunda inauguran el libro VI, y su contraposición es
típica del pensamiento helénico sobre la consideración de la música, que
privilegió siempre la investigación teórica sobre la práctica musical. En
cambio, la tercera se encuentra ya en la segunda sección del libro, más ocu-
pada de los aspectos técnicos de la disciplina 9.  

Laso de Hermíone (en el siglo VI a.C.) pasa por ser, según la Suda (L
139 Adler), el primero en escribir sobre música; su organización de ésta fue
transmitida por Marciano Capella (IX 936 = fr. 14 Brussich, cf. Aristid.
Quint. 6.21 ss. W.-I.) 10. Para Laso, la música se divide en tres aspectos:
×likón, que incluye harmonica, rhythmica y metrica; ‚pergastikón, con la
melopoiía, lÊyij y plokÉ; y šcaggeltikón, dividida en ½rganikón, ã7dikón y
×pokritikón. Dependiente de este esquema de Laso es la enumeración que
podemos leer ya en Aristóxeno, Harm. 41.9-12 da Rios, méroj gár šstin ª
‰rmonikÈ pragmateía tÊj toû mousikoû ¢cewj, kaqáper ¬ te ßuqmikÈ kaì ª
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11 Un pasaje atribuido por Ps.Plutarco (de Mus. 1144C4-D1) a Aristóxeno intenta no
olvidar ningún componente: oÐ gàr o¼ón te téleon genésqai mousikón te kaì kritikòn šc
aÐtÔn tÔn dokoúntwn eµnai merÔn tÊj Álhj mousikÊj, o¼on šk te tÊj tÔn ½rgánwn šmpeiríaj
kaì tÊj perì tÈn ã7dÉn, œti dè tÊj perì tÈn a²sqhsin suggumnasíaj, légw dè tÊj sunteinoúshj
e±j tÈn toû ªrmosménou cúnesin kaì œti tÈn toû ßuqmoû, pròj dè toútoij œk te tÊj ßuqmikÊj
kaì tÊj ‰rmonikÊj pragmateíaj kaì tÊj perì tÈn kroûsín te kaì lécin qewríaj, kaì e² tinej
ƒllai tugxánousi loipaì oÖsai.

12 Greaves, ob.cit., pp. 35 y 121 n.2. Precisamente Aristóxeno es mencionado por Sexto
al ofrecer la definición de 120.1-3.

metrikÈ kaì ª ½rganikÉ, además de en fuentes posteriores dependientes de
él en esto: así Porfirio (in Harm. 5.21 ss. Düring), Alipio (367.3 ss. Jan) o
los Anónimos de Bellermann (§ 13). Tenemos así la mousikÉ dividida en
‰rmonikÉ, ßuqmikÉ, metrikÉ, ½rganikÉ, poihtikÉ y ×pokritikÉ 11. De estas
partes enumeradas por Aristóxeno y sus seguidores la ‰rmonikÉ goza de un
lugar privilegiado (así Anon. Bellerm. 19, tÔn dè tÊj mousikÊj merÔn ku-
riÓtatón šsti kaì prÔton tò ‰rmonikón, cf. Porph., in Harm. 5.25-26 perì
dè tÊj ‰rmonikÊj skeptéon,  tácei mèn ×párxei prÓth); de hecho, en algu-
nos tratados se comienza por la definición inmediata de ‰rmonikÉ (como en
los de Cleonides y Ptolomeo).

Desde Aristóxeno, la ‰rmonikÉ está dividida en siete partes (cf. la rela-
ción de Harm. 44.10-48.10: notas, intervalos, escalas, géneros, sistemas,
modulación y melopeya), repetida luego en orden diverso por muchos auto-
res. Greaves 12 relaciona la definición de Sexto de 120.1-3 con la enumera-
ción de las siete partes (o mérh) de la ‰rmonikÉ según Aristóxeno (Harm.
44.10-48.10). Pero esas partes son de la ‰rmonikÉ, no de la mousikÉ, una
identificación no tan inmediata como pudiera suponerse. Sexto define la
mousikÉ en 120.1-3 y 156.4-5 como špistÉmh, lo que conlleva rechazar la
šmpeiría de 120.4, si bien a veces leemos špistÉmh en las definiciones como
equivalente a téxnh (cf. Arist. Quint. 4.19-20 y Anon. Bellerm. 29). En reali-
dad lo que tenemos en 120.1-3 es una definición poco exacta y poco cuida-
dosa: Sexto pone al mismo nivel aspectos de la mousikÉ con aspectos de la
‰rmonikÉ. Es deliberadamente elusivo, según las intenciones expuestas por
él mismo en 126.7-12, cuando añade a esta primera definición kaì tà para-
plÉsia kataginoménh prágmata. En las versiones más exactas de la tratadís-
tica, fqóggoj es un elemento de la ‰rmonikÉ mientras que la ßuqmopoiía lo
es de la mousikÉ; melw7día puede estar referida por Sexto a melopoiía (que
pertenece a la ‰rmonikÉ aunque parece estar usada aquí por el genérico mé-
loj (cf. Bacch. Harm. 292.3 Jan, Arist. Quint. 4.18, Anon. Bellerm. 12, etc.).
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13 Cf. igualmente Aristox., Harm. 51.18 ss., Plat., R. 530c-531c, Arist., APo. 79a1, Gal.,
de methodo medendi X 30-32, Porph., in Harm. 25.14-16 tÈn d’ a²sqhsin proékrinan o¶
½rganikoí, o¼j § oÐdamÔj œnnoia qewríaj šgéneto § ‚sqenÉj.

14 Sexto define el ritmo en 174.1, ßuqmòj sústhmá šstin šk podÔn.

La definición de 120.4 es un contrapunto a la que acaba de ofrecer, y la
opinión que le merece a Sexto refleja la preeminencia de la vertiente teórica
de la música sobre la práctica en la Grecia antigua. No obstante, la ½rganikÉ
es una parte aceptada en las definiciones de la mousikÉ, junto a la ‰rmonikÉ
(por ejemplo, Anon. Bellerm. 13): la “música perfecta” incluye el estudio
teórico junto con el práctico, y sabemos que los maestros de música impar-
tían ambas facetas. 

Los autores de tratadística musical desechan la práctica como ƒlogoj,
pues es la parte praktikÉ de la música (así, Cleonid. Harm. 179.3-4 Jan,
Arist.Quint. 4.19-20, Anon. Bellerm. 12). En tiempos de Sexto, lo opuesto a
la ‰rmonikÉ es ya claramente la ½rganikÉ, sin que tengamos ni siquiera
mención de los mérh poihtikón o ×pokritikón (Anon. Bellerm. 13). Muestras
del rechazo por la práctica instrumental la vemos ya en Aristóxeno (quien
sin embargo parece que escribió sobre los aÐloí, cf. fr. 94-102 Wehrli),
Harm. 52.5-9 y su crítica a los ‰rmonikoí; Ptolomeo (Harm. 5.27-6.13 Dü-
ring) enfrenta con pitagóricos y aristoxénicos a quienes se dedican a la mera
práctica, o¶ mèn oÐdólwj šoíkasi pefrontikénai mónh7 tÊ7 xeirourgikÊ7 xrÉsei
kaì tÊ7 yilÊ7 kaì ‚lógw7 tÊj a±sqÉsewj tribÊ7 prosxóntej (cf. ibíd. 5.24-26);
autores recogidos por Porfirio como Ptolemaide y Dídimo (in Harm. 22.22
ss.) dan el mismo tratamiento 13. Los ½rganikoí, esto es, la ½rganikÉ de Sex-
to, ni siquiera participa de la discusión de los kritÉria en música tan rele-
vante en esa época.

La definición de 156.4-5, sin oponerse a la primera de las tres, tiene co-
mo objetivo la refutación de los “principios de la música” (156.3 tÊj mou-
sikÊj ‚rxÔn). Está claro por 156.6-7 que Sexto entiende por tales ‚rxaí tan-
to tà mélh como o¶ ßuqmoí, melodía y ritmo 14. En este sentido debemos es-
perar que la de 156.4-5 –que luego reaparecerá en M. XI 186– será más am-
biciosa o exacta que la de 120.1-3. Para refutar la existencia del méloj hay
que ocuparse del sonido (fwnÉ, los intervalos (diastÉmata), los géneros (tà
génh), elementos pertenecientes a la ‰rmonikÉ. Al final, si no existe ni el
sonido ni la nota (172.8), no habrá ni diásthma, ni sumfwnía, ni melw7día, ni
génh, y por tanto tampoco mousikÉ (172.9-11) ya que de ésta špistÉmh gàr
šlégeto šmmelÔn te kaì škmelÔn (172.11-12). La distinción entre šmmelÉj y
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15 S. Michaelides, The Music of Ancient Greece. An Encyclopaedia, Londres, 1978, p.
96.

16 Cf. Ti. Locr. 220.9 Marg, Arist., Mu. 399a17.
17 L. Zanoncelli, La manualistica musicale greca, Milán, 1990, p. 486 n.5.
18 H. Abert, Die Lehre vom Ethos in der griechischen Musik, Leipzig, 1899, pp. 53-56,

Th. J. Fleming, «The Survival of Greek Dramatic Music from the Fifth Century to the Roman
Period», en B. Gentili y F. Perusino (eds.), La colometria antica dei testi poetici greci, Pisa-
Roma, 1999, pp. 17-29, esp. p. 26 n.30: Quint., Inst. I 10.22, uocis rationem Aristoxenus
musicus diuidit in ßuqmón et méloj quorum alterum modulatione, alterum canore ac sonis
constat. Lo normal es la consideración de la música como reunión de melodía más ritmo: cf.
Arist., Pol. 1340a18-19; véase la imbricación de melodía y ritmo en Arist. Quint. I 13, donde
también se distinguen melodías sin ritmo: 31.24-25 méloj mèn gàr noeîtai kaq’ aÐtò mèn <šn>
toîj diagrámmasi kaì taîj ‚táktoij melw7díaij así como ritmo solo, ibíd. 25-26 metà dè ßuq-
moû mónou ðj špì tÔn kroumátwn kaì kÔlwn. A esta unión de ritmo y melodía la llama Ps.
Plutarco ª perì tÈn a²sqhsin gunnasía: cf. de Mus. 1144C8-9, légw dè tÊj sunteinoúshj e±j
tÈn toû ªrmosménou cúnesin kaì œti tÈn toû ßuqmoû.

škmelÉj ocupa parte de la tratadística musical. 9EmmelÉj es, en general, la
cualidad de aquello que guarda las leyes propias del méloj 15: así, Aristox.
Harm. 14.4-6 pròj tò xwrísai tÈn šmmelÊ kínhsin tÊj fwnÊj ‚pò tÔn
ƒllwn kinÉsewn 16. Lo šmmeléj es precisamente lo que caracteriza al méloj
(entendido como kínhsij diasthmatikÉ); distinguida la cualidad šmmelÉj y
su opuesto škmelÉj, se dividen entonces en la tratadística los sonidos šmme-
leîj en homófonos, disonantes, consonantes y paráfonos: Gaud. Harm.
337.5, tÔn dè šmmelÔn fqóggwn o¶ mèn šstin Àmófwnoi, o¶ dè súmfwnoi ktl.
(cf. la propia división de Sexto, infra). Éste es, pues, el sentido del par de
opuestos škmelÊ – šmmelÊ en Sexto, equivalente a melw7día o méloj en su
sentido musical, no verbal, y musicalmente bien dispuesto, ªrmosménon.
Pero lo interesante de la definición de 156.4-5 es la reunión de melodía más
ritmo como integrantes nucleares de la mousikÉ: al par de opuestos conside-
rado, Sexto añade šnrúqmwn te kaì škrúqmwn. Como ya hemos visto, la ßuq-
mikÉ es una disciplina constituyente, junto a la ‰rmonikÉ, la ½rganikÉ y
otras, de la mousikÉ; no obstante, merece recordarse aquí la definición ofre-
cida por los llamados Excerpta Neapolitana (= Ps. Ptol., Mus. 412.17-19
Jan) 17, que reúnen especificamente los mismos elementos que Sexto: mousi-
kÉ šsti ßuqmoû kaì mélouj kaì páshj ½rganikÊj qewríaj špistÉmh 18.

Observamos por el tratamiento que hace Sexto del material a su disposi-
ción que no se siente en absoluto atado a la “normativa” establecida en torno
a lo que se entiende por mousikÉ; en su expresión condensada se distinguen
de un lado la preeminencia tradicional de la mousikÉ teórica frente a la prác-
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19 Una refutación que sigue el tercer trópoj de Enesidemo para la suspensión del juicio,
cf. Rodeia Pereira, art.cit., p.131. Cf. M. VI 168.1-4, pâsa ª katà melw7díaj qewría parà toîj
mousikoîj oÐk šn ƒllw7 tinì tÈn ×póstasin eµxen e± mÈ toîj fqóggoij. kaì dià toûto ‚nairou-
ménwn aÐtÔn tò mhdèn œstai ª mousikÉ.

20 Greaves, ob. cit., p.29.
21 Greaves, ob. cit., p. 32.

tica – pues quiere refutar los dogmas, no la mera práctica; de otro lado, aísla
como elementos fundamentales la melodía y el ritmo.

2. El sonido.

En dos lugares se ocupa Sexto de los conceptos de sonido (fwnÉ) y nota
(fqóggoj):

fwnÈ toínun šstín, ðj ƒn tij ‚namfisbhtÉtwj ‚podoíh, tò ²dion a±sqhtòn ‚koÊj
(156.10-11).
Átan mèn oÖn šp’ ²shj škférhtai ª fwnÈ kaì ×pó mían tásin, ðj mhdéna perispasmòn
gínesqai tÊj a±sqÉsewj ¥toi špì tò barúteron § tò ½cúteron, tóte À toioûtoj ©xoj
fqóggoj kaleîtai, parò kaì o¶ mousikoì ×pográfontéj fasi “fqóggoj šstin šmmeloûj
fwnÊj ptÔsij ×9pò mían tásin” (158.7-11).

El sonido queda enmarcado por Sexto entre los demás sentidos (Árasij,
¾sfrhsij, etc.) que sólo proporcionan un conocimiento subjetivo. Su refu-
tación afectará a los dogmas que se sustentan en él, y entre éstos el ©qoj 19.
Ahora bien, el sonido y su naturaleza es abordado por Sexto desde dos vías
de origen diferente. La definición de 156.10-11 es la del “sonido” (fwnÉ)
cuando aún no es una “nota” (fqóggoj), una diferenciación importante en la
teoría griega y de la que aquí hay un eco evidente 20; en general, un sonido
puesto en relación con otros dentro del sistema constituirá una nota. La pre-
cisión tò ²dion a±sqhtòn ‚koÊj que leemos tiene una procedencia estoica
según el testimonio de Diógenes Laercio (VII 55) acerca de Diógenes de
Babilonia (ca. 240–152 a.C.), œsti dè fwnÊj ‚Èr peplhgménoj § tò ²dion
a±sqhtòn ‚koÊj; para Greaves 21 es Aristóteles la fuente concreta de Sexto
en este caso: de An. 418a11, légw d’ ²dion mèn Ã mÈ šndéxetai ¡téra a±sqÉ-
sei a±sqánesqai kaì perì Ã mÈ šndéxetai ‚pathqÊnai, pero la identidad ver-
bal con el estoico Diógenes es demasiado evidente como para no postular tal
dependencia. Diógenes de Babilionia está en el origen de una teoría sobre el
origen del sonido – como  aire percutido – que será compartida tanto por
pitagóricos como peripatéticos. La expresión vuelve a aparecer tal cual (co-
mo en el caso de Porfirio, in Harm. 11.27, À yófoj légetai kaì tò ²dion
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22 Cf. Theo Sm. 50.5-10 Hiller; Michaelides, ob. cit., p. 252.
23 Cf. Th. J. Mathiesen, Apollo’s Lyre. Greek Music and Music Theory in Antiquity and

the Middle Ages, University of Nebraska Press, 1999, p.306; Rodeia Pereira, art. cit., p.133.
24 Otro desarrollo posterior de la noción aristoxénica distinguiendo yófoj de fqóggoj

como sonido aislado vs. sonido articulado en el méloj es Ptol., Harm. 10.18-19 (fqóggoj šstì
yófoj ¢na kaì tòn aÐtòn špéxwn tónon), cuyos antecedentes se pueden leer en Thras., ap.-
Theo Sm. 47.19-22 (fqóggon fhsìn eµnai fwnÊj šnarmoníou tásin. šnarmónioj dè légetai,
špàn dúnhtai kaì toû ½céoj ½cúteroj e×reqÊnai kaì toû baréoj barúteroj: kaì À aÐtòj kaì
mésoj šstín) o Theo Sm. 48.6-8.

a±sqhtòn ‚koÊ7), o con modificaciones (cf. Ptol., Harm. 3.2-3, yófoj dè pá-
qoj ‚éroj plhssoménou, tò prÔton kaì genikÓtaton tÔn ‚koustÔn).

Sobre el pasaje de 158.7-11, tenemos la visión aristoxénica de la fwnÉ
entendida como nota 22: cf. Aristox., Harm. 20.16-17, suntómwj mèn oÖn
e±peîn fwnÊj ptÔsij špì mían tásin À fqóggoj šstí. La definición “textual”
de Sexto (158.10 ×pográfontej evidencia que el autor utiliza fuentes escri-
tas) no es exactamente la propia de Aristóxeno, sino la de sus epígonos,
pues incorpora el adjetivo šmmelÉj que podemos leer, por ejemplo, en Cleo-
nid., Harm. 179.9-10, Bacch., Harm. 292.15-17 Jan o Anon. Bellerm. 48. La
concepción aristoxénica de la fwnÉ se enmarca en la distinción entre méloj
logÔdej y méloj diasthmatikón (que Nicómaco atribuirá a los pitagóricos),
pues éste último asegura la distinción neta de cada tensión o tásij, frente a
la continuidad del habla normal. Además, la noción está relacionada con la
idea musical de dúnamij, o función de cada nota en el sistema (cf. Aristox.,
Harm. 45.12-16 tríton ƒn ti méroj e²h tÊj Álhj pragmateíaj tò perì tÔn
fqóggwn e±peîn Ásoi t’ e±sì kaì tíni gnwrízontai kaì póteron táseij tinéj
e±sin, ñsper o¶ polloì ×polambánousin, § dunámeij kaì aÐtò toûto tí pot’
šstìn ª dúnamij) 23.

La idea de nota como sonido articulado en el sistema es señalado por
Aristóxeno, 20.17-19 tóte gàr faínetai fqóggoj eµnai toioûtoj o¼oj e±j mé-
loj táttesqai ªrmosménon <tò> ¡stánai špì miâj tásewj 24. Evidentemente,
esta noción central de la harmónica aristoxénica no es puesta de relieve por
Sexto, a quien sólo interesa refutar las ‚rxaí: en el caso del sonido, dice
Sexto, apoyándose en los filósofos cirenaicos (168.8 ss., cf. M. VII 191, HP
1.215; D.L. II 92), que éste no es una afección: 168.9-10, tÈn fwnÈn mÈ oÖ-
san páqoj, ‚llà páqouj poihtikÉn. Precisamente la tratadística musical
considera (en la acústica compartida por pitagóricos y peripatéticos) el yó-
foj como páqoj: cf. Aristid. Quint. 5.20-22, tÈn dè fwnÈn o¶ mèn ‚éra
peplhgménon, o¶ dè ‚éroj plhgÈn œfasan, o¶ mèn aÐtò tò sÔma tò peponqòj
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25 Cf. Simp., in Ph. 426.1 Diels (= Diog. Bab., Stoic.19), kaì o¶ ‚éra dè peplhgménon
tÈn fwnÈn ‚podidóntej, ñsper Diogénhj À BabulÓnioj, ‰martánousi. sÔma gàr oØtwj œstai
ª fwnÉ, e²per šn génei tÔ7 ‚éri šstí, kaì tò peponqój, toutésti tòn peplhgménon ‚éra, ‚ntì
toû páqouj, Áper šstìn ª plhgÉ, ‚podidóasin.

26 Cf. Archyt. 47 B1 D.-K. (432.10-433.1); Plat., Ti. 67b3; Arist., de An. 420a1 ss.; Aud.
800a1 ss.; Euc., Sect. Can. 148.3-4 Jan, etc. Una reunión y análisis de éstos y otros pasajes se
encuentran en A. Barker, Greek Musical Writtings, vol. II: Harmonic and Acoustic Theory,
Cambridge, 1989.

27 Cf. Aristox., fr.83.

©xon, o¶ d’ Áper ƒmeinon, tò toútou páqoj Àrisámenoi, y Ptol., Harm. 3.2
yófoj dè páqoj ‚éroj plhssoménou.

Los teóricos musicales habían incorporado, procedente de la filosofía
(así Diógenes de Babilonia, los peripatéticos, etc.) la noción de la fwnÉ co-
mo sÔma (o bien como algo ‚sÓmaton) y como páqoj: Arístides Quintilia-
no dice que la mejor definición de sonido es “la afección del cuerpo”. Sexto
toma en consideración la definición de Aristóxeno para fwnÉ, pero no la
versión de la tratadística sobre su naturaleza física; sobre ello acude a la
discusión filosófica, en dos vías:

1) El sonido no es páqoj, sino tan sólo su productor. Entonces, de acuerdo con
los cirenaicos (que sólo admiten el páqoj), no existe el sonido. El sonido co-
mo sensible ya lo rechazaron Platón y Demócrito.

2) El sonido no es sÔma (según los estoicos) ni es ‚sÓmaton (según Platón,
Aristóteles y Pitágoras). Luego no existe 25.

La tratadística musical sigue a Diógenes de Babilonia en su idea –am-
pliamente extendida, como hemos visto– del sonido como afección del aire,
pero también las teorías pitagórico-aristotélicas en las mejoras y desarrollo
de esta concepción 26.

3. Los géneros melódicos.

Los llamados “géneros melódicos” (génh tÊj melw7díaj) vienen dados por
las distintas configuraciones interválicas del intervalo fundamental de cuar-
ta. La triple distribución de los intervalos (enarmónica, cromática y diatóni-
ca) y sus variantes, es un componente de la estructura de la música griega
que las fuentes mismas atribuían a una época casi mítica 27. Veamos cómo
desarrolla Sexto este aspecto:

tÊj dè koinÊj melw7díaj taúthj tò mén ti xrÔma légetai tò dè ‰rmonía tò dè diátonon,
ön ª mèn ‰rmonía aÐsthroû tinoj ¥qouj kaì semnóthtoj kataskeuastikÉ pwj
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28 Los libros I y II de la Harmonica de Ptolomeo es fuente no sólo de los géneros aristo-
xénicos, sino también de los de Arquitas, Dídimo y Eratóstenes, además de los propios del
autor.

29 No tiene importancia que Sexto no emplee el término técnico génoj, que parece nacer
con Aristóxeno (A. Brancacci, «Alcidamante e PHibeh 13 ‘De Musica’. Musica nella retorica
e retorica della musica», en A. Brancacci et alii [edd.], Aristoxenica Menandrea Fragmenta
Philosophica, Firenze 1988, pp.61-84, esp. p.69). Sexto se refiere a melw7día o a méloj, no a
génoj; cf. Aristox., Harm. 24.18.

×pÊrxen, tò dè xrÔma ligurón tí šsti kaì qrhnÔdej, tò dè diátonon œntraxu kaì ×pá-
groikon. ‚llà dÈ pálin tò mèn ‰rmonikòn méloj tÔn melw7douménwn ‚diaíretón šsti,
tò dè diátonon kaì tò xrÔma e±dikwtéraj tinàj eµxe diaforáj, dúo mèn tò diátonon,
tÉn te toû malakoû diatónou kalouménhn kaì tÈn toû suntónou, treîj dè tò xrÔma:
tò mèn gár ti autoû tonikòn kaleîtai tò dè ªmiólion [ªmitónion codd., ªmiólion Rue-
lle] tò dè malakón (166.4-12).

A pesar de las diferentes medidas interválicas que conocemos desde Filo-
lao y Arquitas 28, la división y distribución de nombres que leemos en Sexto
Empírico es la aristoxénica: ello demuestra que desde el principio de la era
cristiana la clasificación aristoxénica había quedado como canónica en los
escritos teóricos, debido a la enorme influencia de este autor. Confróntense
los siguientes pasajes de Aristóxeno con las palabras de Sexto:

pân gàr tò lambanómenon méloj [tÔn] e±j tò ªrmosménon §toi diátonón šsti § xrwma-
tikòn § šnarmónion (Harm. 24.18-19).
tría génh tÔn melw7douménwn šstín: diátonon, xrÔma, ‰rmonía (ibid. 55.8-9).
mía mèn oÖn tÔn diairéseÓn šstin šnarmónioj (...) treîj dè xrwmatikaí, ¬ te toû mala-
koû xrÓmatoj kaì ª toû ªmiolíou kaì ª toû toniaíou (...) e±sì dè dúo diatónou diairé-
seij, ¬ te toû malakoû kaì ª toû suntónou (ibid. 63.1-64.25).

Sexto emplea los sustantivos ‰rmonía, xrÔma y diátonon, como Aristó-
xeno (las formas antiguas) frente a los adjetivos šnarmónion, xrwmatikón,
diatonikón, que en la tratadística posterior es lo normal: cf. Cleonid., Harm.
189.8-11, Gaud., Harm. 331.7 29. La aceptación de los géneros aristoxénicos
tiene dos vertientes: por un lado se sigue la tendencia de la época, observa-
ble en los epítomes tardíos – incluso el mismo Ptolomeo siente la necesidad
de combatir al de Tarento –, de adoptar la doctrina aristoxénica; por otro, fa-
cilita la intención que tiene Sexto de tratar los elementos de la ciencia musi-
cal de un modo nuclear, sin entrar en distinciones sutiles: de hecho, la pro-
pia división en géneros es aquí irrelevante, pues sólo apunta al variado edifi-
cio conceptual que está fundado en la noción de sonido (fwnÉ). 

Si la división es aristoxénica, otro problema es su caracterización en
cuanto al ©qoj. Aristóxeno no trata, en su obra conservada, de los ¥qh de los
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30 Cf. Aristox., Harm. 40.12-16, Ps.Plut., de Mus. 1143A-C, especialmente A5-8. V.
Brancacci, art.cit., p.71; cf. R. da Rios, Aristosseno. L’Armonica, Roma, 1954, p. 46 n.1; Bar-
ker, ob. cit., p. 148 n. 6 así como su «Diogenes of Babylon and hellenistic musical theory», en
C. Auvray-Assayas et D. Delattre (edd.), Cicéron et Philodème. La polémique en philosophie,
París, 2001, pp. 353-370, esp. p. 358. Contra, R. W. Wallace, «Music Theory in Fourth-cen-
tury Athens», en B. Gentili-F. Perusino (edd.), MOUSIKE. Metrica ritmica e musica greca in
memoria di Giovanni Comotti, Pisa-Roma, 1995, pp. 17-39, esp. pp. 37 ss. Aristóxeno define
al diatónico como prÓton y presbútaton, al cromático como deúteron y al enarmónico como
tríton kaì ‚nÓtaton (Harm. 24.20-25.4); cf. sin embargo Ps. Plut., de Mus. 1137E1 ss.: sobre
esta ordenación temporal y su cuestionamiento, cf. M. L. West, «The singing of Homer and
the modes of early Greek music», JHS 101, 1981, pp.113-129, esp. pp.116-117. Adrasto (ap.
Theo Sm. 55.15 ss.) se refiere a Aristóxeno al hablar de los géneros, y afirma: kaleîsqai dé
fhsin 9Aristócenoj dià tò eµnai ƒriston.

31 M. L. West, Ancient Greek Music, Oxford, 1992, p. 250 y n.1; cf. Abert, ob. cit.,
pp.100-103; L. P. Wilkinson, «Philodemus on Ethos in Music», CQ 32, 1938, pp. 174-181,
esp. p.177.

32 No obstante, la visión de Abert sobre este hecho es distinta: Abert, ob. cit, p. 103.

géneros melódicos; la crítica ha señalado la compleja posición de este autor,
que no coincidía del todo con Damón, Platón o Aristóteles por sus restric-
ciones más sutiles sobre el poder de la música 30. No obstante, las fuentes
ofrecen una caracterización “ética” de los géneros, y en este aspecto Sexto
no discrepa de ellas. En efecto, la ‰rmonía es presentada como aÐsthrój y
semnóthtoj kataskeuastikÉ; por su parte, xrÔma como ligurón y qrhnÔ-
dej, y el género diátonon como œntraxu y ×págroikon. La historia de las
atribuciones éticas a los géneros debe de remontarse hasta Diógenes de Ba-
bilonia 31, que es citado para esto por el epicúreo Filodemo. Según esta fuen-
te, Diógenes habría calificado al enarmónico de semnÉn, gennaían, ‰plÉn y
kaqarán (Mus. IV, 64.19-23 Kemke) en tanto que otros autores, según el
mismo Filodemo (ibid., 64.26), de aÐsthrón y despotikÉn. Esta caracteri-
zación del enarmónico es interesante porque con el tiempo se produjo un
desplazamiento de las características éticas de los géneros, pasando los ras-
gos del enarmónico a caracterizar al diatónico 32. Tendríamos así un grupo
de testimonios con una cierta homogeneidad en el tratamiento de estos dos
géneros, testimonios en los que hay que insertar a Sexto Empírico: en ellos,
el enarmónico tiene un marcado carácter “solemne” (semnój) y “austero”
(aÐsthrój):

Diog. Bab. ap. Phld.,  Mus. IV 64.2.22
Phld.,  Mus. IV 64.2.26
D.H., Dem. 48.44

semnÉn-gennaían-‰plÉn-kaqarán
aÐsthrón-despotikÉn
‚ciwmatiká
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33 Cf. Aristox., Harm. 29.14-30.8; Ps. Plut. de Mus. 1145A4-8, o¶ dè nûn tò mèn kállis-
ton tÔn genÔn, Áper málista dià semnóthta parà toîj ‚rxaíoij šspoudázeto, pantelÔj
parh7tÉsanto, ñste mhdè tÈn tuxoûsan ‚ntílhyin tÔn šnarmoníwn diasthmátwn toîj polloîj
×párxein; Ptol., Harm. 38.2 ss., kaì méntoi tÔn škteqeiménwn genÔn tà mèn diatonikà pant’
ƒn eØroimen sunÉqh taîj ‚koaîj, oÐkéti d’ Àmoíwj oÑte tò šnarmónion oÑte tÔn xrwmatikÔn
tò malakón ktl. Vid. además Porph., in Cat. 120.6-9 Busse, Simp., in Cat. 192.11 Kalb-
fleisch, Macr., Comm. II 4, 13 y el pasado šnedéxeto de Aristid. Quint. 92.28 al referirse al
enarmónico.

34 El bizantino Jorge Paquimeres (1242-ca.1310) es una fuente importante, junto al más
tardío Manuel Briennio, de la teoría musical antigua. Cf. Mathiesen, ob. cit., p.657. Tras la
reordenación de los géneros efectuada por Ptolomeo, Paquimeres retomó su división en el
canon junto con los ¥qh de cada uno. Así, en Harm. 6 (114-118 Tannery) establece las si-

Ps.Plut., de Mus. 1145A
S.E., M. VI 166.4 ss.

semnóthj-sunísthsi
aÐsthrón-semnóthj

Significativamente, en estos autores no hay una caracterización aparente
del género diatónico, salvo en el caso de Sexto Empírico. No obstante, y sin
que sea fácil delimitar la época en que se produce el cambio, tenemos otros
autores que definen el diatónico de modo muy similar a como hemos visto el
enarmónico. En estos casos, es significativo el ©qoj que atribuyen a este
último:

Enarmónico Diatónico

Adrast., ap. Theo Sm. 56.1-2 dusmelw7dhtótaton-filó-
texnon-deoménon sunÉqeiaj

semnón-šrrwménon-eÑtonon

Porph., in Tim. II fr. 69.21
Sod.

— semnón-‰drón

Arist. Quint. 92.29 (interp.) diegertikón- †¥pion† ‚rrenwpón-aÐsthróteron

Procl. in Ti. II 169.1 ss.
Diehl

paideutikón ‰dróteron-‰ploústeron-
gennaióteron

Anon. Bellerm. 26 — ‚ndrikÓteron-aÐsthróteron

Pach. (Harm.110.25-28
Tann.)

‚kribésteron f u s i k Ó t e r o n - s e m n ó n -
šrrwménon

Probablemente este cambio se debió al menor uso y la práctica desapari-
ción del enarmónico como género práctico, según atestiguan, entre otros,
Ps.Plutarco y Ptolomeo 33. Está claro que quedó como un género “difícil de
cantar” y por tanto “necesitado de hábito” (Adrasto, citando a Aristóxeno), o
“más exacto” por su microtonalidad (Paquimeres) 34. Sexto Empírico se si-
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guientes atribuciones: diátonon súntonon: semnón ti kaì šrrwménon kaì eÑtonon ©qoj šmfaí-
nein; diátonon Àmalón: ®tton ¤réma (...) diaireîn tò ©qoj tÊj yuxÊj kaì eÑtonon poieîn; ma-
lakòn œntonon: ªsuxastikón te kaì šleuqérion; malakòn diátonon: dià tò ªsuxastikón te kaì
e±rhnikòn ©qoj šmfaínein kaì toû šntónou ¤réma pwj tapeinóteron; xrÔma súntonon: goe-
rÓterón te kaì paqhtikòn ©qoj; xrÔma malakón: paqhtikÓterón te kaì goerÓteron. Se trata
tan sólo de una gradación realizada sobre los ¥qh de 110.25-28.

35 El Papiro Hibeh 13, que también ataca la idea de la mejora ética mediante la música,
mantiene la misma línea: de la ‰rmonía dicen los ‰rmonikoí que poieî ‚ndreíouj, mientras que
del xrÔma, por su parte, que poieî deiloúj (I 16 Crönert).

36 No parece válido aceptar la simple inversión de atribuciones éticas, esto es, admitir
como procedentes del diatónico los nuevos ¥qh del enarmónico: Proclo tilda a éste de pai-
deutikón y Arístides (en el pasaje interpolado de 92.19-30) de diegertikón; pero no es seguro
que procedan de él. 

37 Otros autores no nos ayudan: además de la mera enumeración de Aristóxeno (Harm.
24.20-25.4), Ptolomeo (Harm. 98.17) habla de šláttwsij y sustatiká en el caso del enarmó-
nico y de tácij, Àmoióthj y diastatiká en el del diatónico (pero califica de ‚groikóteron al
teórico género diatónico Àmalón, un ©qoj que no debe de estar relacionado con el ×págroikon
de Sexto); Vitruvio (V 4, 3) llama al enarmónico modulatio ad artem concepta, et ea re can-
tio eius maxime grauem et egregiam habet auctoritatem, mientras que respecto al diatónico
apunta: quod naturalis est, facilior est interuallorum distantia; Boecio (I 21, 212.26-213.2
Friedlin), por su parte, habla del enarmónico como optime, apte coniunctum y del diatónico
como durius y naturalius; Arístides Quintiliano, en un pasaje de corte metafísico, llama al
enarmónico ƒogkon, ‚meréj (111.21), ‰ploûn, ‚paqéj (111.23-24), y al diatónico sklhrón y
‚peiqéj (111.12). 

túa, pues, en la estela de quienes consideraron al enarmónico como el génoj
más noble, que es precisamente lo más antiguo, muy probablemente debido
a la misma consideración que mantenía Filodemo, una de sus fuentes princi-
pales 35. Si tal es el ©qoj del enarmónico, no sorprende que Sexto hable del
diatónico como œntraxu y ×págroikon, pues son las características opuestas.
Desgraciadamente no tenemos la opinión de Diógenes o de Filodemo sobre
este género, pero tampoco las de los otros autores que son similares en este
aspecto a Sexto 36. Podemos sospechar que nuestro autor está transmitiendo
el ©qoj antiguo del género, que no sería sino el mero contrario de la solem-
nidad enarmónica; si Sexto ha caracterizado al enarmónico de un modo con-
vencional, sin contradecir las convenciones, no hay razón para suponer que
se guiara de modo distinto en el caso del diatónico 37. No obstante, hay que
notar que el ©qoj del enarmónico es de tipo moral, pero el del diatónico lo
es estético: todo esto refuerza la sensación de la mayor antigüedad del enar-
mónico sobre el diatónico –contra la opinión de Aristóxeno– y la ausencia
en las fuentes de una caracterización ética clara del diatónico. Que Sexto
tratase los géneros ateniéndose a sus fuentes y no a la realidad es razonable-
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38 Recordemos algunas: para Diógenes es ƒnandron, fortikÉn, ‚neleúqeron; Filodemo
lo califica de ¬meron y piqanÉn; según Plutarco, diaxeî; el pasaje interpolado de Arístides
Quintiliano habla de un género ¬diston y goerón (así también Anon. Bellerm.); Proclo lo cali-
fica de œkluton y ‚genéj; Vitruvio (V 4, 3) dice de él que subtili sollertia ac crebritate modu-
lorum suaviorem habet delectationem, mientras que Boecio se refiere a él como in mollius
decidens. Más tarde Paquimeres lo tilda de texnikÓteron, tápeinon y ƒnandron.

39 Cf. Dem. 48.43-47, donde Dionisio de Halicarnaso define al cromático como produc-
tor de glafurá, eØriske dÈ tÔn te melÔn oÑsaj diaforáj, aº poioûsin Œ mèn ‚ciwmatikà faí-
nesqai aÐtÔn Œ dè glafurá, ñsper šn toîj mousikoîj œxei pròj tÈn ‰rmonían tò xrÔma, k‚n
toîj ßuqmoîj dè tò paraplÉsion ginómenon. Cf. Comp. 21.11 ss., donde delimita tres clases de
composición – diaforaì tÊj sunqésewj –, que denomina aÐsthrá, glafurá y eÑkraton. El
paralelo con los génh tÊj melw7díaj es evidente.

mente sostenible si recordamos al más realista Ptolomeo, cuando se refiere a
los diatónicos (Harm. 38.2-3, tà mèn diatonikà pánt’ „n eØroimen sunÉqh
taîj ‚koaîj). 

En cuanto al género cromático, las fuentes están de acuerdo en asignarle
un carácter relajado pero también más sofisticado; es también más patético y
trenódico. Los adjetivos que emplea Sexto no los emplea otro autor, pero en
la tratadística los encontramos con un valor equivalente (hay que notar que
Sexto no coincide en el cromático con Filodemo) 38, sobre todo con el testi-
monio de Adrasto (ap. Theo Sm. 55.6-7, cf. Pach., Harm. 110.30 Tannery),
goerÓterón te kaì paqhtikÓteron ©qoj šmfaínein. No obstante, merece la
pena señalar un pasaje de Dioniso de Halicarnaso, donde se refiere a dos
tipos de ‰rmonía que se emplea en la dicción, cuando se busca ½nomásai tà
noÉmata kalÔj, ‚llà kaì aÐtà <tà ½nómata> eÐkósmw7 sunqései perila-
beîn: cf. Dem. 36.25-30 oº mèn tÈn eÐstaqÊ kaì bareîan kaì aÐsthràn kaì
filárxaion kaì semnÈn kaì feúgousan Špan tò komyòn špithdeúousin ‰rmo-
nían, oº dè tÈn glafuràn kaì liguràn kaì qeatrikÈn kaì polù tò komyòn kaì
malakòn špifaínousan 39. Aunque Dionisio se referirá a los géneros más
adelante (ibid. 48.44), aquí es posible ver una contraposición basada en los
mismos valores que mantiene el par enarmónico–cromático. 

La contraposición de testimonios muestra que Sexto coincide con la tra-
dición más antigua sobre las virtudes éticas del enarmónico. No es posible
identificar con exactitud su fuente, pues aunque sigue de cerca a Filodemo,
sin embargo en el caso del diatónico Sexto se limita a una contraposición
estética al enarmónico; en el del cromático, no se desvía de la caracteriza-
ción normal de este género, es decir, un ©qoj menos varonil (ƒnandron).
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40 Para lo primero, véanse las fuentes reunidas en Barker, Greek Musical Writtings...,
ob. cit., p. 409, n. 59.

41 Cf. Harm. 55.16-17, periéxetai d’ ª ×stéra ßhqeîsa diaforà tÊ7 protéra7, pân gàr
súmfwnon pantòj diafÓnou diaférei megéqei. Contra, cf. Panecio, ap. Porph., in Harm. 66.3.

42 F. Pérez Cartagena, La Harmónica de Aristóxeno de Tarento. Edición crítica con in-
troducción, traducción y comentario, Tesis doctoral, Universidad de Murcia 2001, pp.266
n.46 y 282 n.82. Para este autor, el hecho de que Aristóxeno acepte como algo dado por la
naturaleza de la melodía (×p’ aÐtÊj tÊj toû mélouj fúsewj) se debe a que «intentar dar una
definición de la consonancia y la disonancia le llevaría a adentrarse en el terreno de la acústi-
ca o en el de la matemática», doctrinas no relevantes para él en harmónica.

4. La clasificación de las notas. 

La “clasificación de las notas” es otra forma de aludir a la clasificación
de intervalos (diastÉmata) que encontramos en diferentes autores, atendien-
do al criterio estético de la consonancia (sumfwnía). No nos importa tanto
aquí la noción de consonancia / disonancia y las condiciones físicas y estéti-
cas que las condicionan, cuanto qué intervalos son considerados como
tales 40. Sexto Empírico nos da la siguiente clasificación:

tÔn dè fqóggwn o¶ mén e±sin Àmófwnoi o¶ dè oÐx Àmófwnoi, kaì Àmófwnoi mèn o¶ mÈ
diaférontej ‚llÉlwn kat’ ½cúthta kaì barúthta, oÐx Àmófwnoi dè mÈ oØtwj œxon-
tej. tÔn dè ÀmofÓnwn, ðj kaì tÔn oÐx ÀmofÓnwn, tinèj mèn ½ceîj tinèj dè bareîj ka-
loûntai, kaì pálin tÔn oÐx ÀmofÓnwn o¶ mèn diáfwnoi prosagoreúontai o¶ dè súmf-
wnoi, kaì diáfwnoi mèn o¶ ‚nwmálwj kaì diespasménwj tÈn ‚koÈn kinoûntej, súmf-
wnoi dè o¶ ÀmalÓteron kaì ‚merístwj (158.12-160.5).
tÔn fqóggwn diáfwnoi mén e±sin o¶ ‚nwmálwj tÈn ‚koÈn kaì diespasménwj kinoûn-
tej, súmfwnoi dè o¶ ÀmalÓteroi. (160.12-13).

Muchos son los autores que han tratado la clasificación de las notas. La
idea de su distribución la presenta ya Aristóxeno, aunque no de una manera
desarrollada. El tarentino divide los intervalos en consonantes y disonantes
(Harm. 25.8, diafwnía te kaì sumfwnía); pero el criterio de la distribución
parece huir de la exactitud de la causa física o matemática: Harm. 25.9-13,
faínetai dè diásthma súmfwnon sumfÓnou diaférein katà pleíouj dia-
foràj ön mía mén šstin ª katà megéqoj, perì ®j ‚foristéon ®7 faínetai
œxein. dokeî dè mèn šláxiston tÔn sumfÓnwn diasthmátwn ×p’ aÐtÊj tÊj
toû mélouj fúsewj ‚fwrísqai. La razón es, pues, el tamaño (mégeqoj) 41, y
esto, “aparentemente” (faínetai) 42, pues el criterio rector es el oído. Según
Aristóxeno, todos los intervalos por debajo del de cuarta son disonantes
(Harm. 25.14-15); progresando ascendentemente, sólo las posibilidades de
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43 Aristóxeno, Harm. 25.17-20, establece que cualquier intervalo consonante añadido a
la octava da como resultado otra consonancia: así, éstas serán la cuarta, quinta, octava, octava
más cuarta, octava más quinta, doble octava, doble octava más cuarta y doble octava más
quinta; cf. Harm. 56.1. Otros autores antiguos siguieron a Aristóxeno en esta lista: cf. Porph.,
in Harm. 96.11-15.

44 Como Nicómaco, Harm. 261.22 ss., que sigue con una división simple en intervalos
consonantes y disonantes, aunque su criterio es físico-acústico.

45 Sobre el uso “normal” de Àmófwnoj y el ptolemaico, cf. Porph., in Harm. 113.30-31.
46 Cf. Baquio, Harm. 305.10-12 y Ps. Arist., Pr. 19.39. 

la voz humana ofrecen un límite: la doble octava más quinta 43. Hasta aquí,
Aristóxeno. La tratadística posterior, salvo alguna excepción 44, avanzó mu-
cho más, al entender bien que el intervalo de octava tenía una naturaleza
diferente de los demás (algo adelantado por Aristóxeno, Harm. 56.13; cf. Ps.
Arist., Pr. 19.35), bien que cabían más distinciones entre los intervalos, bien
al recoger la noción de “unísono”. Efectivamente, Ptolomeo (Harm. 15.10-
15; cf. Porph., in Harm. 113.13 ss.) divide los intervalos en Àmófwna (la
octava y la doble octava), súmfwna (cuarta, quinta y sus combinaciones con
la octava), y šmmelÊ (el tono y todos los que existen por debajo de la cuar-
ta); su criterio es el tipo de relación matemática que mantenga el lógoj in-
terválico. Para él, la octava es mejor porque la razón que la produce, 2:1,
está lo más cercanamente posible a la igualdad (±sóthj), y como consecuen-
cia produce la mejor sensación al oído. 

No obstante, el adjetivo Àmófwnoj se aplicó al unísono (dos notas de
igual sonido) 45, un intervalo entre notas de igual sonido pero diferente fun-
ción en la escala de una excelente razón matemática, 1:1 (no olvidemos que,
según Ptolomeo, cuanto más se aleje la razón de la igualdad, menos conso-
nante será el intervalo). Las palabras con que Sexto define en el fragmento
citado de 158.12 ss. la Àmofwnía son prácticamente las de Gaudencio
(Harm. 337.7-8), Àmófwnoi mèn oÖn e±sin o¹ mÉte barúthti mÉte ½cúthti
diaférontai ‚llÉlwn 46. Junto a este nuevo intervalo se incluyeron otras
distinciones, como la de los intervalos paráfwna: según Gaudencio (Harm.
337.5-338.5), éstos son o¶ (scil. fqóggoi) mésoi mèn sumfÓnou kaì diafÓ-
nou, šn dè tÊ7 kroúsei fainómenoi súmfwnoi. Trasilo (ap. Theo Sm. 48.17
ss.), por su parte, distinguió entre intervalos consonantes kat’ ‚ntífwnon
(octava, doble octava) y consonantes paráfwnoi (quinta, cuarta). 

La clasificación que apunta Sexto Empírico recoge la noción de Àmofw-
nía como unísono pero no la de parafwnía. Coincide en sus líneas genera-
les con Arístides Quintiliano (9.26-10.6), pálin tÔn fqóggwn o¶ mén e±si



112 PEDRO REDONDO REYES EM LXXII 1, 2004

47 En el caso de Baquio, está claro que lo que entiende por parafwnía es lo mismo que
Sexto y Arístides entienden por “consonancia”.

48 Barker (Greek Musical Writtings…, ob. cit., p. 137 n.60) reúne los loci; v. también C.
Stumpf, Geschichte des Consonanzbegriffes. Erster Teil, Múnich 1897, pp. 13 ss. A la inves-
tigación pitagórica se refiere Panecio, citado por Porph., in Harm. 66.16 ss.

49 4Elegon d’ o¶ perì 9Arxútan “¡nòj fqóggou gínesqai katà tàj sumfwníaj tÈn ‚ntílh-
yin tÊ7 ‚koÊ7”. Esto es, serían la fuente de Ptol., Harm. 10.24-28, sumfÓnouj dé (...) Ásoi tÈn
Àmoían ‚ntílhyin šmpoioûsi taîj ‚koaîj. 

pròj ‚llÉlouj súmfwnoi, o¶ dè diáfwnoi, oº dè Àmófwnoi, súmfwnoi mèn
ön Šma krouoménwn oÐdèn mâllon tÔ7 ½cutérw7 § tÔ7 barutérw7 tò méloj
šmprépei, diáfwnoi dè ön Šma krouoménwn ª toû méloj ±dióthj qatérou
gínetai, Àmófwnoi dè o¹tinej dúnamin mèn ‚lloían fwnÊj, tásin dè ²shn špé-
xousin, así como con Baquio, Harm. 305.7-15, diafwnía dè tí šstin? Átan
dúo fqóggwn ‚nomoíwn tuptoménwn toû barutérou fqóggou tò méloj
×párxh7 § toû ½cutérou. Àmofwnía dè tí šstin? Átan Šma dúo fqóggoi tup-
tómenoi mÉte ½cúteroi mÉte barúteroi ‚llÉlwn ×párxwsi. parafwnía dè tí
šstin? ... Átan dúo fqóggwn ‚nomoíwn tuptoménwn oÐdén ti mâllon toû
barutérou fqóggwn § toû ½cutérou tò méloj ×párxei 47. No obstante, Sexto
introduce el reagrupamiento lógico de los disonantes y consonantes en las
notas oÐx Àmófwnoi, algo que indica la importancia ya del intervalo Àmófw-
non como categoría propia.

Pero Sexto también nos esboza las causas, en el segundo pasaje de
160.12-13, de la distinción entre Àmófwnoi y oÐx Àmófwnoi, en la línea de
los teóricos musicales, que ofrecen la explicación física de la consonancia
como la  calidad de la “mezcla” del sonido. Es un tópico que se originó en la
investigación pitagórica y que fue recogido por los peripatéticos. Sexto afir-
ma que las notas consonantes “mueven” el oído ÀmalÓteroi, mientras que
las disonantes ‚nwmálwj kaì diespasménwj. Este “movimiento” es el del
sonido según expone Platón en el Timeo (80a-b), la euclidiana Sección del
Canon (149.3-4 Jan) o Aristóteles (Sens. 446b13 ss.) entre otros. Todas las
fuentes coinciden en señalar que la consonancia es tal por el efecto estético
producido en el oído 48 por la mîcij de los sonidos (Arist., Metaph. 1043a10),
la krâsij (Euc., Sect. Can. 149.22) o la ¡nóthj (Gaud., Harm. 337.12); Por-
firio (in Harm. 104.12-13) afirma que fueron los seguidores de Arquitas los
que hablaban de la “sensación de un único sonido para los oídos” 49. 

A esa “sensación” se refiere Sexto también con los adverbios utilizados,
en un pasaje que en su referencia anterior a las notas “agudas” y “graves” es
similar a Cleonid., Harm. 187.19-188.2, œsti dè sumfwnía mèn krâsij dúo
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50 Como hace Sexto, la terminología gramatical hace sinónimos diafwnía y ‚nwmalía,
cf. V. Bécares Botas, Diccionario de terminología gramatical griega, Salamanca, 1984, pp.
59-60.

51 Cf. las cualidades del viento y sus efectos en Thphr. Fr. 5.6, 1-4 Wimmer.
52 Wilkinson, art. cit., pp. 177 ss.
53 West, Ancient Greek Music, cit., pp. 246-253; Wallace (art. cit., pp.22-23) argumenta

fqóggwn ½cutérou kaì barutérou: diafwnía dè toÐnantíon dúo fqóggwn
‚micaí, ñste mÈ kraqÊnai, ‚llà traxunqÊnai tÈn ‚koÉn. No obstante, la
expresión de nuestro autor no aparece como tal en nuestras fuentes, pues
éstas caracterizan el efecto de la consonancia como Àmoía ‚ntílhyin (Ptol.,
Harm. 10.27), una o±keióthj kaì sumpáqeia que produce una ªdeîa kaì
proshnÈj fwnÉ (Adrasto, ap. Theo Sm. 51.2-4) o una Àmoióthj (Plat., Ti.
80a6, Ps. Arist. Pr. 19.42). Los adjetivos diespasménoj y Àmalój 50 están
aplicados por el autor de De Audibilibus (803b2-4) a la sensación ocasiona-
da por una percusión fragmentada, que produce un sonido traxúj; el mismo
tratado asocia las mismas cualidades que menciona Sexto, al referirse a la
lengüeta del aÐlój, cf. Aud. 802b18-21, deî dè kaì tÔn aÐlÔn eµnai tàj
glÓttaj puknàj kaì leíaj kaì Àmaláj, Ápwj „n kaì tò pneûma diaporeúhtai
di’ aÐtÔn leîon kaì Àmalòn kaì mÈ diespasménon 51. La percusión sobre el
aire es el origen, en la acústica griega, del sonido; en última instancia, una
razón consonante se cifra en el número de percusiones, que son las que esta-
blecen la relación o lógoj. Por ello es verosímil pensar que Sexto pudo ex-
traer su caracterización de los intervalos consonantes o disonantes de alguna
fuente que asociase la cualidad perceptiva de la sumfwnía a los factores de
producción del sonido, factores que pasan al sonido mismo. 

5. El ©qoj de la música.

El problema del ©qoj o “carácter” es uno de los problemas más intere-
santes de la música griega; está presente, hoy día, en la música oriental en
general. Puesto que el ©qoj se deriva de las notas, la refutación del sonido
servirá también para rechazar cualquier opinión sobre aquél; en esto Sexto
Empírico no está solo, pues ya otros antes que él, como Filodemo o el autor
del Papiro Hibeh 13 desecharon cualquier influencia ética de la musica en el
alma humana, si bien desde presupuestos diferentes 52. La conexión entre la
música y el alma o el carácter del individuo fue desarrollada por Damón ya
en el siglo V a.C., y tras su recepción por los pitagóricos, Platón y Aristóte-
les, su éxito estaba asegurado 53.
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que los pitagóricos se apropiaron de la teoría del ©qoj de Damón desde ca. 300 a.C. gracias a
su noción del alma como ‰rmonía y a que Platón la adoptó. 

54 Cf. Plat., R. 400a = 37B9 D.-K., Aristid. Quint. 80.25-81.3 = 37B7 D.-K. Sobre la
modulación de carácter, cf. Anon. Bellerm. 27 y Abert, ob. cit., pp. 114 ss.

55 Sobre Sexto Empírico y el ©qoj en general, cf. Abert, ob. cit., pp. 37-38.
56 Sobre lixanoeidÉj, parupatoeidÉj y ×patoeidÉj, cf. Aristid. Quint. 9.20-26 y Bacch.,

Harm. 302.8. Es evidente que el ©qoj de la música no depende tan sólo de los intervalos de la
escala (los e²dh toû dià pasÔn); la propia altura tonal absoluta de ésta confiere un cierto ca-
rácter.

57 Cf. S. E. M. VI 130.1-5, donde Pitágoras apacigua a un joven bebido (= Phld., Mus.

La reflexión sobre el ©qoj por Damón está vinculada a los ritmos y a las
‰rmoníai 54, pero no se tarda en estudiar el ©qoj de las notas (fqóggoi) y el
de los géneros, ya tratado. El ©qoj de los géneros melódicos sólo es rozado
por Sexto; por lo demás, le interesan los efectos de aquél sin especificar qué
lo produce, si una ‰rmonía, un ritmo o un género. 

En primer lugar, Sexto ofrece una somera definición del ©qoj:
oÐ mÈn ‚ll’ Ãn trópon Špan diásthma katà mousikÈn šn fqóggoij œxei tÈn ×pósta-
sin, oØtw kaì pân ©qoj. tò d’ œsti ti génoj melw7díaj (164.1-3).

Se define el ©qoj como género (o tipo) de melodía 55; pero, al igual que
los intervalos nacen de la unión de las notas, el carácter también viene pro-
visto por ellas. Esto es común en la tratadística, que entre las diferencias
entre los sonidos cuenta aquélla según el carácter: cf. Aristid. Quint. 10.13-
15, pémpth (scil. diaforà dè ª katà tò ©qoj: ¢tera gàr ¥qh toîj ½cutéroij,
¢tera toîj barutéroij špitréxei, kaì ¢tera mèn parupatoeidésin, ¢tera dè
lixanoeidésin 56. Queda claro que no hay afectos sin notas; por ello Sexto se
dedicará a la refutación de la fwnÉ, como ya hemos visto antes. Pero lo que
aquí nos interesa es la manera en que nuestro autor formula estos afectos.
Lo hace en dos ocasiones, la primera en 140.6-9:

toiaûta (esto es, los pretendidos efectos beneficiosos de la música sobre el alma) mèn
×pèr mousikÊj: légetai dè pròj taûta tò mèn prÔton Áti oÐk œstin šk proxeírou
didómenon tò fúsei tÔn melÔn tà mèn eµnai diegertikà tÊj yuxÊj tà dè katastaltiká.
parà gàr tÈn ªmetéran dócan tò toioûto gínetai. 

Los términos diegertiká y katastaltiká son típicos del léxico de la me-
dicina, pero son utilizados en alguna ocasión para descubrir el efecto sobre
el alma de una melodía, como vemos en Jámblico, VP 113.6-8 (= Emp.
31A15 D.-K.), meqarmosámenoj (scil. 9EmpedoklÊj) ðj eµxe tÈn lúran kaì
pepautikón ti méloj kaì katastaltikòn metaxeirisámenoj eÐqùj ktl. (aquí
el ©qoj procede de la melodía y contagia a un joven oyente) 57. Pero quizá
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58.16-31); un episodio parecido se asocia a Damón, cf. 37A8 D.-K. V. Greaves, ob. cit.,
p.131.

58 Cf. Düring (1943) p.273. Katastaltikón es asociado por Ptolomeo (Tetr. III 15, 11)
a lo femenino, tò qhlukÓteron; al contrario, Arístides Quintiliano (III 26) relacionará las es-
calas agudas con lo femenino, y los graves con lo masculino; cf. 81.17-27, tÔn trópwn toínun
À mèn dÔrioj barútatoj kaì ƒrreni prépwn ¥qei (...) À dè toútou tónw7 pleonázwn mésoj katà
tò ©qoj, À dè tÔ7 megístw7 tÔn ‚sunqétwn diasthmátwn ½cúteroj tÔ7 ditónw7 qhlúteroj. o¶ dè
mésoi logizésqwsan ðj špamfoterízontej. Cf. Abert, ob. cit., pp. 81-82 y A. J. Neubecker,
Altgriechische Musik, Darmstadt, 1994, pp. 139 ss. 

59 El pasaje interpolado de Arístides Quintiliano asocia el carácter diegertikón al género
enarmónico, cf. 92.29-30.

60 Cf. Aristox., Harm. 40.12-41.2, Ps.Plut., de Mus. 1142F-1144E.
61 Observemos que los que defienden la música, según nuestro autor (×pèr mousikÊj)

hablan de diferentes kinÉmata en el alma, “movimientos” (cf. Aristid. Quint. 30.13 páqh
luphrà kinoûmen; Arist., de An. 407b34-35). El movimiento del alma procede de su simpatía
con la música que oye: en la tradición pitagórica, el alma es ‰rmonía (Arist., de An. I 4, Pol.
1340b18, etc.) y en el Timeo platónico el alma del mundo está organizada en intervalos musi-
cales; esta ‰rmonía y su movimiento fueron seriamente cuestionados por Aristóteles (de An. I
4). Como una gran parte de la tratadística sigue la línea pitagórico-platónica, este pensamien-
to es recurrente (v. Barker, Greek Musical Writtings…ob.cit., p.58 n.12): por ejemplo, Ptolo-
meo equipara ‰rmonía y kínhsij en Harm. 92.9-16, mientras que Arístides Quintiliano hace lo
propio: cf. 20-23, 55.10, 59.9 ó 86.14.

62 Cf. Arist. Quint. 30.15-17, ¥qh dè taûta škaleîto, špeidÉper tà tÊj yuxÊj katastÉ-

debamos buscar la causa de este efecto en el pasaje de Ptol., Harm. 99.18-
19, šn mèn toîj ½cutéroij tónoij trépetai pròj tò diegertikÓteron, šn dè
toîj barutéroij pròj tò katastaltikÓteron 58. Aquí se puede ver qué en-
tiende Sexto por el ©qoj de las notas: el distinto carácter está asociado en
Ptolomeo a la altura tonal relativa de los sonidos (tónoi): los más graves
(i.e., en notas más graves) llevan a un ©qoj katastaltikÓteron, y los más
agudos a un ©qoj diegertikÓteron 59. No obstante, Sexto nos dice que el
©qoj no está en la melodía, sino en nuestra opinión (con lo que Empédocles
nunca habría podido calmar al excitado joven; cf. Phld., Mus. IV 64.2.19):
142.2-4, tòn aÐtòn trópon kaì tÔn katà mousikÈn melÔn oÐ fúsei tà mèn
toîá šsti tà dè toîa, ‚ll’ ×f’ ªmÔn prosdocázetai 60. Como en los demás
casos, Sexto emplea términos conocidos de la tratadística especializada de
manera alusiva.

La segunda ocasión se produce cuando Sexto describe los supuestos
efectos de las melodías en el alma: 

oØtw tij mèn melw7día semná tina kaì ‚steîa šmpoieî tÊ7 yuxÊ7 kinÉmata 61, tij dè ta-
peinótera kaì ‚gennÊ. kaleîtai dè katà koinòn ª toioutótropoj melw7día toîj mousi-
koîj ©qoj ‚pò toû ¥qouj eµnai poihtikÉ (164.6-166.1) 62. 
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mata dià toútwn prÔton šqewreîtó te kaì diwrqoûto. Sexto se mantiene escéptico sobre esto
(toîj mousikoîj) pero la forma verbal diwrqoûto contiene el pensamiento pitagórico de la
música como španórqwsij tÔn ¤qÔn (Abert, ob. cit., p. 5), cf. Str. I, 2, 3, 12 Meineke.

63 Greaves, ob. cit., p. 165 n. 112.

Aunque la teoría musical no lo hace, es razonable que conectemos la “al-
tura” tonal de la melodía (tal y como dice Ptolomeo) con estos ¥qh que men-
ciona Sexto. Este pasaje es una mención muy somera de lo que la tratadísti-
ca conoce como metabolÈ katà melopoiían o katà ©qoj: ya Filodemo se
había referido a esto con rechazo, en términos similares a los que leeremos
en autores posteriores: cf. Mus. IV 65.3.11-23, oÐdèn méloj kaqò méloj
ƒlogon ×párxon yuxÈn oÑt’ šc ‚keinÉtou kaì ªsuxazoúshj šgeírei kaì ƒgei
pròj tÈn katà fúsin šn ¥qei diáqesin, oÑt’ šc ‚ttoúshj kaì feroménhj pròj
Áti dÉpote praúnei kaì e±j ¤remían kaqísthsin, oÐd’ ‚p’ ƒllhj ÀrmÊj šp’
ƒllhn ‚postréfein o¼ón t’ šstìn oÐdè tÈn ×párxousan diáqesin e±j aÑchsin
ƒgein kaì šláttwsin. Efectivamente, el par de caracteres opuestos utilizados
por Sexto, semná/‚steîa y tapeiná/‚gennÊ, referidos a la melodía, son equi-
valentes a los ¥qh que transmiten Aristid. Quint. 30.8-15, Cleonid., Harm.
206.3-18 y Bacch., Harm. 304.18-20, como ha señalado Greaves 63. Cleóni-
des los llama diastaltikón, sustaltikón y ªsuxastikón; Arístides llama a
éste último “intermedio” (méshn, scil. melopoiían), y Baquio, por su parte,
no les da nombre. Todos coinciden grosso modo en sus rasgos:

diastaltikón sustaltikón ªsuxastikón

Cleonid. megaloprépeia, díarma
‚ndrÔdej, práceij
ªrwikaí

tapeinóthj, ƒnandroj
diáqesij

¤remóthj, katásthma
šleuqérión te kaì
e±rhnikón

Arist. Quint. tòn qumòn šcegeíromen páqh luphrá ¤remía

Bacch. megaloprepéj tapeinón ¬suxon, súnoon

Hay coincidencias léxicas con el texto de Sexto en el caso del ©qoj sus-
taltikón tan sólo, pero está claro que es a estos tres tipos de caracteres a lo
que se refiere, sin decirlo, nuestro autor. Baquio habla de la posibilidad de
pasar de un ©qoj a otro (así también Anon. Bellerm. 27) pero Cleónides los
relaciona con determinados géneros literarios o formas líricas. Ahora bien,
veremos mucho mejor el tipo de discurso alusivo que emplea Sexto si recor-
damos que los cuatro adjetivos que él utiliza aparecen en las fuentes para
caracterizar los ¥qh de diferentes componentes de la mousikÉ, como el rit-
mo, la melopoiía o una simple escala. Más arriba hemos expuesto los rasgos
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64 Abert, ob. cit., pp. 121 ss.; West, Ancient Greek Music, cit., pp. 157, 246; cf. Plat., R.
399e, Arist., Pol. 1340b7, Rh. 1408b32 ss., y Procl., in R. I 62, 9-20 (donde se equiparan las
virtudes de la ‰rmonía doria y el ritmo dactílico para la educación).

65 Igualmente cf. 76.21 ss. sobre las mezclas silábicas.

éticos de los génh tÊj melw7díaj: recordemos que Diógenes de Babilonia til-
daba al enarmónico de semnÉn kaì gennaían, dos adjetivos comunes en mu-
chos autores, tanto para el enarmónico como para el diatónico.

Una ‰rmonía o escala musical puede ser semnój como la doria (cf. Aris-
tox., fr. 82 = Ps. Plut., de Mus. 1136F4), y como consecuencia una melw7día
en general puede ser semnÉ, como bien dice Arístides Quintiliano 60.1-3,
kaì tÊ7 semnÊ7 melw7día7 te kaì xoreía7 ¥toi qewménouj § kaì aÐtoùj šnergoûn-
taj <špaídeuon> toùj šndocotérouj, tÊ7 dè ªdeía7 toùj ‚gelaíouj ‚níesan. El
mismo Arístides habla de utilizar las ‰rmoníai para trocar el ©qoj del alma;
aquí la ‰rmonía se entiende, por extensión, como melw7día: cf. 80.14-16, kaì
peiqÓ poiÉseij, e± mèn ‚gennèj § sklhròn ×peíh, dià mesóthtoj ƒgwn šj toÐ-
nantíon, e± d’ ‚steîon kaì xrhstón, di’ Àmoióthtoj aÑcwn šj súmmetron.

No obstante, las mayores coincidencias con la descripción de Sexto vie-
nen dadas por los ¥qh atribuidos tradicionalmente a los ritmos, pues éstos
también son capaces de modificar el alma ya desde Damón 64: por ejemplo,
en el siguiente pasaje de Dionisio de Halicarnaso, la caracterización de la
composición mediante sus ritmos contiene los mismo términos: Comp.18.4-8
dià mèn tÔn gennaíwn kaì ‚ciwmatikÔn kaì mégeqoj šxóntwn ßuqmÔn ‚ciw-
matikÈ gínetai súnqesij kaì gennaía kaì megaloprepéj, dià dè tÔn ‚gennÔn
te kaì tapeinÔn ‚megéqhj tij kaì ƒsemnoj, cf. Dem. 39.6. Más tarde, de nue-
vo Arístides Quintiliano emplea la misma terminología en su propia caracte-
rización de los ritmos. Ejemplo de ello es, entre otros pasajes, 76.22-28
‚steióteroí te kaì semnóteroi (...) ±sxnóteroí te kaì tapeinóteroi 65.

De esta manera, Sexto se refiere a la melw7día de un modo no solamente
melódico (mediante dos tipos de ¥qh más dependientes del sonido y del gé-
nero) sino también rítmico, al dar cabida a la nomenclatura común en la
descripción ética de los ritmos, si bien del ritmo y su refutación se ocupará
al final del libro VI. Pero está claro que allí se dedicará a la refutación del
“tiempo” como productor del ritmo, mas no a sus caracteres. Para Sexto, la
negación de éstos en la melw7día conlleva la negación de los ¥qh rítmicos.
De ahí la ambivalencia del léxico empleado: recuérdese la definición de
mousikÉ que ofreció en 156.4-5, ª mousikÈ špistÉmh tíj šstin šmmelÔn te
kaì škmelÔn šnrúqmwn te kaì škrúqmwn.
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66 Greaves, ob. cit., p. 139 n. 45; cf. Rodeia Pereira, art. cit., p. 126.
67 Plat., R. 399e-400a, 424b4 ss. Ps. Plut. (de Mus. 1141D) representa el nuevo papel de

la música al decir que antes eran los auletas los que eran pagados por los poetas. Cf. B. Genti-
li, «Metro e ritmo nella dottrina degli antichi e nella prassi della performance», en B. Gentili-
R. Pretagostini (edd.), La musica in Grecia, Roma-Bari, 1988, pp. 5-15, esp. p. 9, quien afir-
ma que éste es el sentido de Pi., O. II 1, ‚nacifórmiggej Ømnoi.

68 G. Comotti, «Melodia e accento di parola nelle testimonianze degli antichi e nei testi
con notazione musicale», QUCC n.s.32 (61), 1989, pp. 91-108, esp. p. 92; Mathiesen, ob.
cit., p.121; Fleming, art. cit., p. 25.

6. Transmisión textual con notación musical.

Nuestro recorrido terminará con una pequeña apreciación que cabe hacer
sobre la competencia musical de Sexto. Al hablar de la música antigua y su
declive actual (136.8-9), Sexto cita unos versos de Eurípides (fr. 839 Nauck)
que son introducidos como ejemplo de la composición de partes líricas y
estásimos con una “cierta relación natural”, fusikòj lógoj: 

ðsaútwj dè kaì tà parà toîj tragikoîj mélh kaì stásima, fusikón tina špéxonta
lógon, Àpoîá šsti tà oØtw legómena (138.4-6).

Este fusikòj lógoj es interpretado por Greaves 66 como la relación entre
la música y la palabra poética, esto es, el texto. Precisamente la característi-
ca principal de la “música antigua” frente a la “nueva” (nueva a finales del
siglo V a.C.) o “Nuevo Ditirambo” era la subordinación de la música a la
palabra, o un equilibrio entre el acento verbal y la elevación musical. La
desvinculación entre estos dos planos fue considerado como una amenaza
moral por Platón 67 y mereció las críticas de Aristófanes; influyó, entre los
dramaturgos, sobre todo en Eurípides. Lo que queremos destacar aquí no es
un episodio de la historia de la música griega que para Sexto es ya un tópi-
co, sino el hecho de que de las palabras citadas por este autor se desprende
que está ante un texto anotado musicalmente; y que precisamente contiene
una “adecuación” natural (fusikòj lógoj), es decir, la línea tonal de las pa-
labras no se ve violentada por la línea tonal de la melodía. 

Esto contrasta de modo notable con el conocido pasaje de Dionisio de
Halicarnaso, Comp. 11.93-99, donde está muy clara la “partitura” 68:

táj te léceij toîj mélesin ×potáttei ‚cioî [scil. ª dè ½rganikÉ te kaì ã7dikÈ moûsa]
kaì oÐ tà mélh taîj lécesin, ðj šc ƒllwn te pollÔn dÊlon kaì málista šk tÔn EÐri-
pídou melÔn, Œ pepoíhken tÈn 9Hléktran légousan šn 9Orésth7 pròj tòn xorón: 
“síga síga, leukòn ²xnoj ‚rbúlhj
tíqete, mÈ ktupeît’:
‚propò bât’ škeîs’, ‚propó moi koítaj [E. Or. 140-2]”.
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69 P. Leiden inv.510 = fr.4 Pöhlmann-West.
70 Fleming, art. cit., pp.26-29.
71 Rodeia Pereira, art. cit., p. 117.

Tal inadecuación se puede ver así mismo en otros fragmentos musicales
conservados (como en el papiro de Ifigenia en Áulide 69). A pesar de que am-
bos testimonios entran en contradicción, es factible añadir el pasaje de Sexto
al de Dionisio como testimonio de la práctica de la transmisión del texto
junto a la notación musical (con independencia de la cuestión de la autoría
de la música). Es indudable que Dionisio puede leer la parashmantikÉ o
notación musical mediante letras; al menos cabe la pregunta de por qué pen-
saba Sexto que el fragmento de Eurípides contenía un fusikòj lógoj: proba-
blemente suponía que esta relación natural era una característica incuestio-
nable de toda la poesía antigua, incluido el mismo Eurípides, o se encontra-
ba ante un ejemplo euripideo de perfecta adecuación (con o sin parashman-
tikÉ). Parece, no obstante, que las fuentes, tanto griegas como romanas, in-
dican que los maestros de coro disponían de textos con parashmantikÉ y
que las ediciones alejandrinas de los dramaturgos eran, con seguridad, nota-
das musicalmente 70.

Conclusión.

Hemos visto así cómo Sexto utiliza determinados elementos de la ‰rmoni-
kÉ para sus propios intereses. Su manejo de las fuentes es notable, tanto a
nivel léxico como en la exactitud: exacta es la definición aristoxénica de
fqóggoj o la división de los géneros melódicos, pero difuso es su informe
sobre los ¥qh de la melodía, toda vez que no sólo integra las disposiciones
de la melopoiía sino también las de la ßuqmopoiía. De todo esto se despren-
de que la ciencia musical griega había consolidado como programa de estu-
dios determinados elementos de importancia crucial: las notas, los géneros,
los intervalos, el ©qoj, etc. En aquéllos de los que Aristóxeno se había ocu-
pado triunfa la perspectiva de este discípulo de Aristóteles, señal de que
ocupaba un lugar preeminente en la parte correspondiente de la šgkúklioj
paideía así como en el acercamiento filosófico a la música 71; en otros de los
que el tratamiento aristoxénico no existe o quizá se ha perdido, Sexto utiliza
el material que las obras de teoría musical le ofrecía.


