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   INTRODUCCIÓN




  En el Occidente latino no hubo solución de continuidad entre la Antigüedad tardía y la Edad Media en lo que se refiere a la transmisión de las antiguas teorías musicales; figuras como Boecio o Casiodoro así lo 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 tardía y primer medievo, pueden compararse al De institutione musica; el tratado de Boecio, por su planteamiento específico, por su enfoque técnico, por su espíritu abierto a una amplia perspectiva de las anteriores tradiciones musicológicas, es una obra singular. Es punto de llegada de las antiguas tradiciones griegas y punto de partida para la musicología posterior: en este campo científico, después de los escritos de Aristóxeno, el tratado de Boecio y la Harmonica de Ptolomeo son las dos obras técnicas más importantes que nos ha legado la Antigüedad; la Institutio musica es el último intento por parte de un escritor latino de ofrecer una visión de conjunto de la antigua música griega; es asimismo el primer gran monumento de la teoría musical del medievo; su enorme influencia, sobre todo, a partir del siglo IX , es incuestionable 1 .




   1. BOECIO Y SU OBRA




  Boecio (aprox. 480-524 d. C.), romano de familia senatorial, fue figura relevante en la política cultural y administrativa del ostrogodo Teodorico 2 . Formado probablemente en las escuelas neoplatónicas de Atenas y quizá también de Alejandría, su condición de bilingüe, a la usanza de los antiguos romanos, le permitió conocer a fondo las obras de Platón, de Aristóteles o las de los tratadistas científicos posteriores, habituales en los programas académicos de la época, centradas en torno a la aritmética, la música, la geometría y la astronomía, las cuatro disciplinas que él denominó quadrivium.




  Empeñado, como su suegro Símaco y tantos otros, en preservar aquel precioso legado de la Antigüedad, trabajó infatigablemente como traductor 3 , adaptador y comentarista y, aunque no llegó a culminar su proyecto 4 , legó a la posteridad obras tan decisivas para la cultura de Occidente 5 como De consolatione  philosophiae 6 , escrita en sus últimos años, ya en prisión, o los tratados De institutione arithmetica y, sobre todo, De institutione musica, ambos de una misma etapa temprana (probablemente la primera década del siglo VI ) 7 .




  El tratado de música y sus tratados hermanos, junto con otros escritos similares de Boecio ya en el terreno del trivium 8 , configuran un importantísimo proyecto intelectual de preservación y transmisión de conocimientos de una lengua a otra en una cultura que desde hacía tiempo venía siendo más o menos unitaria entre Oriente y Occidente. Una empresa que contaba, como es natural, con un público culto, más o menos avezado en este tipo de escritos «filosóficos» y bien dispuesto a acoger lo que se le ofrecía 9 .




   2. LA MÚSICA EN LA FILOSOFÍA DE BOECIO




  Dentro de ese programa la Institutio arithmetica y la Institutio musica, estrechamente vinculadas entre sí 10 , formaban parte del sistema de las disciplinas matemáticas (los mathḗmata platónicos, el quadrivium boeciano), fundamento imprescindible para una formación científica capaz de elevar al hombre a las alturas de la verdadera sabiduría, acceso obligado a la filosofía:




  Entre todos los varones de ancestral autoridad, que, con Pitágoras por guía, desplegaron el vigor de la especial pureza de razonamiento de su mente es manifiesto que era algo sólidamente establecido que en las disciplinas de la filosofía no conseguía llegar a la cumbre de la perfección nadie más que aquel que rastreaba la nobleza de tal sabiduría por una, diríamos, cuádruple vía (quodam quasi quadrivio); cosa que no se le ocultará a la sagacidad de quien observe rectamente … (5) De estas cuatro partes si se viera privado el investigador, no podría encontrar la verdad; y sin este espionaje de la verdad nadie, en efecto, puede rectamente practicar la sabiduría 11 .




  Tú, (Boecio) a la antedicha arte (la filosofía), nacida de las nobles disciplinas, te introdujiste por las puertas de la cuádruple mathesis 12 .




   El estudio de la música que preconiza Boecio se enmarca, por tanto, de acuerdo con una secular tradición, en el cuadro del saber científico y de la filosofía 13 . Se podría incluso decir que dicho estudio no es para Boecio un fin en sí mismo sino un medio: el verdadero objetivo de su tratado no es, de suyo, la teoría o la práctica musical efectiva, sino el propio conocimiento:




  con nosotros la música está por naturaleza conjuntada 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, así como también en la visión no les basta a los eruditos observar los colores y las formas, si no investigaren cuál es la propiedad de ellos, así no les basta a los «músicos» deleitarse con unas cantilenas, si no se aprende también a base de qué tipo de proporción de las voces entre sí se hallan conjuntadas 14 .




  La música, en efecto, de acuerdo con el credo pitagórico, abre el camino hacia el número y a través de él a la esencia de las cosas: la música opera con sonidos, que son el resultado de un golpe, de un choque; en último término, de un movimiento.  Los sonidos, por tanto, son cantidades.




  Si hubiera quietud de todas las cosas, ningún sonido golpearía el oído; esto, por su parte, sucedería porque, al cesar todos los movimientos, las cosas no provocarían entre sí ningún impulso. Para que, por tanto, haya voz es menester 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 sí ora rapidez ora también lentitud: si, por tanto, es lento en su impulso el movimiento, se da en respuesta un sonido más grave; pues tal como la lentitud es próxima a la detención, así la gravedad es contigua al guardar silencio. Un movimiento veloz, por su parte, proporciona una vocecilla aguda. Además, la voz que es grave con la tensión crece hasta el punto medio; a su vez, la que aguda, con la relajación decrece hasta el punto medio. De donde resulta que todo sonido parece estar compuesto a base de ciertas partes. Ahora bien, toda conjunción de partes se consuma a base de una cierta proporción. La conjunción de los sonidos, por tanto, está basada en unas proporciones. Y las proporciones, por su parte, se consideran principalmente en los números 15 .




  Estas cantidades, en su doble vertiente pitagórica de cantidades discretas, numéricas («multitudes»), y cantidades continuas, espaciales («magnitudes»), son el objeto de estudio de las cuatro disciplinas científicas, de los mathḗmata: de las cantidades espaciales o magnitudes se ocupan la geometría (magnitudes estáticas) y la astronomía (magnitudes en movimiento); de las numéricas, la aritmética y la música: la primera, de los números en sí mismos; la segunda, de los números en cuanto que relacionados con otros números:




   En efecto, en la magnitud unas cosas son inmóviles, como el cuadrado o el triángulo o el círculo; otras, de hecho, móviles, como la esfera del mundo y cuanto en él gira con calculada celeridad. En la cantidad discreta, unas cosas son por sí, como el tres, o bien el cuatro, o bien los demás números; otras, por relación a algo, como el duplo, el triplo y otros que nacen de un emparejamiento. Mas la especulación sobre la magnitud inmóvil es dominio de la geometría; el conocimiento de la móvil, a su vez, lo persigue la astronomía; responsable, a su vez, de la cantidad discreta por sí es la aritmética; de la referida a algo, a su vez, se acepta que la música posee en exclusiva la pericia 16 .




  Los sonidos, en efecto, se articulan y relacionan entre sí, como cualquier número con otro número, según una proporción, una ratio, un lógos. Conocer, por tanto, este sistema proporcional es la vía 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 universo que lo rodea.




  Esta base científica de la música (y de la aritmética) boeciana viene además impregnada, como en general todo el saber pitagórico 17 , de cierta dosis mítica, de un aura mística e incluso cultual, que aquí se condensa particularmente en determinados momentos, como cuando habla Boecio de la figura de Pitágoras y de sus descubrimientos, pero que invade otros muchos aspectos doctrinales, técnicos e incluso aritméticos 18 .




  Una ciencia, además, la musical que, aunque fundamentada, lógicamente, en el conocimiento racional de los hechos, no desdeña el importante papel de los sentidos:




   Pero, en lo tocante a estas cosas, nuestra propuesta es no entregar todo juicio a los sentidos, aunque del sentido de los oídos se tome todo principio de esta arte; pues, si no existiese el oído, no habría lugar a la más mínima disquisición sobre los sonidos. Mas el principio en cierto modo y, por así decirlo, el turno de amonestación los tiene el oído; el acabado postrero, en cambio, y la capacidad del reconocimiento se asienta en la razón, que, ateniéndose a unas reglas concretas 19 , nunca resbala por extravío alguno 20 .




  3. LAS FUENTES DEL «DE INSTITUTIONE MUSICA»




  Como el tratado de aritmética y otros trabajos boecianos sobre diversos campos de la antigua ciencia griega, el De institutione musica es una especie de traducción sui generis, una traslación en el más estricto sentido de la palabra, que toma una(s) obra(s) anterior(es) y la(s) asimila junto con las glosas y comentarios anejos que encuentra en sus fuentes, reelaborándolo todo en un estilo propio, «al estilo romano» 21 .




  En este caso, para los cuatro primeros libros la obra en cuestión puede que fuera el tratado mayor de Nicómaco, hoy perdido 22 .  En cambio, la división del monocordo 23 , tema central que articula todo el libro IV , puede que remonte en último término a la Sectio canonis de Euclides. El libro quinto, por su parte, se basa en el primero de la Harmonica de Ptolomeo 24 .




  Menciona asimismo Boecio 25 , como también Casiodoro, a Albino, musicólogo romano y figura políticamente relevante en el siglo IV d. C. 26 , a través del cual, si no directamente, pudo haber conocido el De musica de Aristides Quintiliano 27 .




  Valiéndose, por tanto, sobre todo, de estas fuentes, recoge Boecio lo más sustancial de la tradición musical pitagórica (Pythagoras musicus) , desde las especulaciones cosmológicas  a las medidas del monocordo; sin que por ello se muestre ajeno a la otra escuela harmónica, la aristoxénica, de cuyo conocimiento da muestras a lo largo de toda la obra.




  No es posible determinar con certeza si todas estas doctrinas griegas las conocía directamente de los tratadistas antiguos o a través de alguna fuente intermedia, griega o latina: salta a la vista su inclinación hacia la terminología griega, algo que, aunque puede responder simplemente a una moda de la corte de Teodorico, podría delatar también la posible influencia 28 de alguna recopilación como la que sobre música debió de incluir Jámblico en su Synagōgḕ tôn Pythagoreíōn dogmátōn 29 .




  4. ESTRUCTURA DE LA OBRA




  El tratado de Boecio, tal como lo conocemos, se interrumpe en el capítulo decimonoveno del libro quinto, aun cuando dicho libro, según el índice de capítulos que figura al principio, alcanzaba hasta el treinta; además, los títulos de tales capítulos indican que Boecio continuaba en ellos recogiendo la doctrina musical del libro primero de la Harmonica de Ptolomeo.




  Si esta interrupción significa que el autor abandonó aquí su trabajo o si se trata de un accidente en la transmisión posterior de la obra, culminada por el autor, no se puede determinar. Hay, sin embargo, razones para pensar que Boecio debió de proseguir su resumen parafrástico del tratado ptolemaico, no sólo llegando  al final del libro primero sino incluso yendo más allá, a los restantes libros de la obra.




  En efecto, el tratado de Ptolomeo consta de tres libros, el tercero de los cuales está dedicado a las vertientes ético-psicológica y cosmológica de la música, vertientes que Boecio, como se ve por el prólogo, no sólo no descuidaba sino que se proponía abordar debidamente. Si llegó hasta el final en su adaptación del tratado griego, es muy probable que volviera sobre dichas cuestiones, completando así el plan expresamente propuesto en el prólogo.




  Cabe entonces pensar 30 que la Institutio musica de Boecio constara de siete libros, cuatro primeros basados, sobre todo, en Nicómaco y tres más, en los que la fuente principal era Ptolomeo 31 : habría representado así un intento de alcanzar una visión lo más completa posible de la base aritmética de la doctrina musical, recogiendo al respecto las dos ramas fundamentales de la tratadística antigua. Cabe pensar asimismo que la parte final de este gran tratado se perdiera, como ocurrió con el de geometría y quizá también con el de astronomía, 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 humana, se centran en la musica instrumentalis. Dichos cinco libros se hallan organizados según el siguiente plan:




  a) Un libro (I) concebido, según hemos dicho, con carácter propedéutico y planteado como una introducción general a la música desde la perspectiva de las concepciones pitagóricas.




   b) Dos libros (II y III ) esencialmente técnicos, basados en los principios doctrinales presentados por el propio autor en el De institutione arithmetica 32 , obra a la que se hace continua referencia, y dedicados a demostrar con todo detenimiento los principios teóricos expuestos en el primero.




  c) Un libro (IV) que desarrolla otra cuestión también planteada en el primero, la división del monocordo (la sectio canonis), e introduce a este propósito el sistema de notación y la teoría de los modos.




  d) Un libro (V) , donde se vuelven a revisar, ahora desde la perspectiva de la doctrina ptolemaica, ciertas cuestiones ya tratadas antes. Así las cosas, este último libro, incompleto además, según hemos dicho, da la impresión de ser una especie de añadido a los cuatro anteriores, que, planteados desde la óptica pitagórica, constituyen un bloque que encierra la exposición sobre la musica instrumentalis propuesta por el autor en el prólogo (I 2).




  Este orden expositivo es en líneas generales el que sería de esperar. Aun así, no se atiene estrictamente a una progresión desde lo más simple a lo más complejo e incluso inserta materias que resultan fuera de lugar en un escrito meramente propedéutico e inapropiadas hasta en una obra que hubiera sido concebida en su conjunto como un simple manual introductorio [eisagōgḗ] 33 . De suyo, sólo el libro primero se mantiene dentro de estas coordenadas; en él no sobrepasa Boecio los límites de una exposición compendiaria, aunque, eso sí, jalonada de continuas promesas de ulterior ampliación y profundización en los  temas. Esto lleva en los libros subsiguientes a repetir cosas ya dichas. Y no son exclusivamente estas repeticiones el único rasgo llamativo en estos otros libros; también en el bloque constituido por los libros II -IV llama la atención la exposición doble, paralela se podría decir, de ciertos temas básicos, que son contemplados tanto en un plano aritmético-geométrico como en un plano musical, de acuerdo con la esencial implicación de ambas facetas desde la óptica pitagórica.




  He aquí, pues, la organización de la obra tal como hoy la conocemos:




  I.El libro primero contiene, como he dicho, una introducción general a la música, en la que, enmarcados entre un prólogo y un epílogo, que constituyen dos de las más famosas e influyentes formulaciones de Boecio, se ofrecen desde una óptica pitagórica los elementos y principios básicos de la musica instrumentalis .




  I A (1-2) Prólogo:




  En líneas 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 factores, reales o imaginarios, míticos o históricos, para ponderar la implicación de la música en la ordenación general del universo y en todas las esferas de la vida humana (la música es algo connatural al hombre: I 1), en lo individual y en lo social, en lo privado y en lo público. A partir de tales premisas se anima al lector a que, consciente del poder de esta arte, adquiera el necesario conocimiento técnico para servirse adecuadamente de ella (la percepción sensorial ha de ser completada con un conocimiento racional de las cosas) y se termina (I 2) con la conocida división tripartita de la música en «mundana» (la que se manifiesta en el orden  del mundo, en el cosmos), «humana» (la que se refleja en la estructura psico-somática del ser humano) e «instrumental» (la real, la que se realiza en nuestra vida mediante los instrumentos sonoros), una formulación de considerable trascendencia posterior 34 y que, aunque con posibles raíces anteriores (Favonio Eulogio, Macrobio, Aristides Quintiliano o incluso el propio Cicerón) en alguno de sus aspectos, parece original de Boecio; él supo sintetizar en ella las tres facetas de la música tantas veces puestas de manifiesto por los tratadistas griegos desde Platón.




  La mano de Boecio se hace notar, por tanto, aquí, como en el resto de la obra, por encima de la dependencia de Nicómaco y de las demás fuentes.




  Por su tono y su estilo más elaborado se corresponde este prólogo con el epílogo y con algunos otros pasajes de la parte central, como los dedicados al relato de los descubrimientos de Pitágoras (I 10-11) o a la historia de las notas musicales (I 20). Este tipo de pasajes se destaca así dentro del conjunto, en el que, en cambio, predomina la exposición llana, e incluso tediosa a veces, de las doctrinas.




  I B (3-32) Núcleo central:




  Se presentan aquí los principios básicos de la doctrina musical pitagórica, principios que, dice Boecio, hay que empezar aceptando (cf. I 9 y 33) casi como una cuestión 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:




   I Ba (3-14) Nociones básicas:




  I 3-8 Cantidades y proporciones en el sonido:




  Premisa básica en el pensamiento musical pitagórico es la de que el sonido musical se cuantifica en una serie de proporciones: el sonido consiste en un número y los números se relacionan entre sí a base de proporciones:




  I3Definición del sonido: sonido, movimiento, número, consonancia.




  I4Tipos de relaciones entre números desiguales.




  I5Relaciones numéricas y consonancias.




  I6Relaciones múltiplas y «superparticulares».




  I7Proporciones y consonancias básicas.




  I8Sonido, intervalo, consonancia: ampliación y desarrollo de lo dicho en I 3.




  I 9-11 Los sentidos y la razón: la experiencia de Pitágoras:




  I9Percepción sensorial/percepción racional.




  I 10-11 Observaciones y comprobaciones de Pitágoras al respecto.




  I 12-14 La voz y la audición:




  I12Tipos de voz: continua [synechḗs] /interválica [diastēmatikḗ] .




  I13Delimitación natural de los infinitos tipos de voz posibles.




  I14La audición y sus limitaciones.




  I Bb (15-32) El sistema de la música griega:




  (I 15 Programación preparatoria de los capítulos que siguen)




  I 16-19 Teoría de los intervalos: introducción a los dogmas pitagóricos sobre las consonancias y sus correspondientes proporciones numéricas:




   I16Consonancias y proporciones. El tono. El semitono.




  I17Valores numéricos del semitono.




  I18La diatesaron 35 y la diapente se hallan separadas por un tono.




  I19La diapasón se articula a base de cinco tonos y dos semitonos.




  Con clara intención didáctica se repasan los principios doctrinales expuestos hasta ahora y se prometen ulteriores explicaciones a los mismos.




  I 20-27 Organización sistemática de las cuerdas o sonidos musicales:




  I20Las cuerdas y sus nombres: la sucesiva adición de cuerdas al tetracordo originario hasta llegar al «sistema perfecto mayor».




  I21Los tres géneros musicales.




  I22Organización y nombres de las cuerdas en los tres «géneros».




  I23Relación proporcional entre las voces en cada uno de los «géneros».




  I24La conjunción [synaph ḗ] .




  I25La disyunción [diázeuxis] .




  I26Nombres latinos de las cuerdas según Albino.




  I27Relación entre la estructura de las cuerdas y el sistema planetario.




  I 28-32 Las consonancias:




  I28Su naturaleza.




  I29Dónde se aprecian.




  I30Cómo dice Platón que se producen.




  I31El sentir de Nicómaco frente a Platón.




   I32Orden de preeminencia de las consonancias.




  I C (33-34) Epílogo:




  I33Resumen de lo expuesto hasta ahora: en la misma línea que el capítulo 19, al recopilar los dogmas básicos del pitagorismo, apela Boecio por el momento a la fe del lector, con la promesa de que a su debido tiempo se irán aportando las demostraciones oportunas de cada uno.




  I34Qué es un músico. Como cierre del libro, y en correspondencia con los capítulos iniciales, define Boecio al músico, que no es el que sabe tocar un instrumento ni siquiera el experto en la composición, sino el que domina y sabe aplicar los principios que sustentan la disciplina de la música. La diferencia entre actividad artesanal y científica, entre el conocimiento racional propio de la ciencia y la habilidad corporal, que sigue los dictámenes de dicho conocimiento, se pone de manifiesto en el caso de la música, donde el conocimiento de la teoría queda muy por encima tanto de la puesta en práctica (opus efficiendi) de dicha teoría, es decir, en la composición musical, como en la actualización (actus) o ejecución de una pieza.




  II. El libro segundo inicia la sección aritmética del tratado; ahora tanto el contenido como el modo de exposición 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 interpretación de los hechos musicales:




  II1Proemio: breve programación del libro.




  II Aa (2-5): Cuestiones generales:




   II 2-3 Posición de la música en el sistema de las disciplinas matemáticas y de éstas en el marco de la filosofía:




  II2Pensamiento de Pitágoras al respecto.




  II3Tipos de cantidad y disciplinas que se ocupan de cada uno.




  II 4-5 Teoría de las proporciones (algo esencial para la teoría musical, en cuanto que disciplina que se fundamenta en la relación de unas cantidades con otras):




  II4Tipos de relación entre cantidades diferentes.




  II5Excelencia de la multiplicidad.




  II Ab (6-11) Axiomas básicos:




  II6Los números cuadrados.




  II7La desigualdad se genera a partir de la igualdad.




  II8Regla para encontrar las proporciones «superparticulares» continuas que se quiera.




  II9Proporciones entre números que, a su vez, son medidos por otros.




  II10Lo que resulta de multiplicar los múltiplos y los «superparticulares».




  II11Qué «superparticulares» producen qué múltiplos.




  II Ac (12-17) Teoría de las medias, es decir, de los diferentes tipos de términos que se pueden insertar entre los dos términos de una proporción (algo de capital importancia para determinados aspectos de la teoría musical, como la división del monocordo o la articulación interna del tetracordo):




  II12La media aritmética, la geométrica, la armónica.




   II13 Medias continuas y disjuntas.




  II14Por qué se llaman así las medias.




  II15Cómo surgen dichas medias a partir de la igualdad.




  II16La media armónica.




  II17Cómo ubicar entre dos términos estas medias.




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




  II Ba (18-20) Teoría de las consonancias: prioridad de unas sobre otras (se reexaminan aquí los principios expuestos en I 16 ss.):




  II18Lo que piensan los pitagóricos sobre la prioridad de unas consonancias sobre otras.




  II19Sentir de Eubúlides e Hípaso sobre dicho orden de prioridad.




  II20Sentir de Nicómaco al respecto.




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




  II21La diapasón corresponde al género múltiplo de proporciones; premisas para demostrarlo.




  II22Demostración de ello.




  II23Demostración de que la diapente, la diatesaron y el tono corresponden al género «superparticular».




  II24Demostración de que la diapente y la diatesaron residen en las proporciones «superparticulares» máximas.




  II25Que la diapente se halla en proporción sesquiáltera; la diatesaron, en sesquitercia; el tono, en sesquioctava.




  II26Que la «diapasón y diapente» se halla en proporción tripla; la «dos veces diapasón», en cuádrupla.




   II27La «diapasón y diatesaron» no es, para los pitagóricos, una consonancia.




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




  II28El semitono: en qué números mínimos consiste: 243/256.




  II29Demostraciones de que 243/256 no es la mitad de un tono.




  II30La parte mayor del tono, en qué números mínimos consiste: 2048/2187.




  II31En qué números consisten la diapasón y la diapente. La diapasón no consta de seis tonos.




  III.Explicadas en el libro anterior las correspondencias aritméticas de las consonancias o intervalos básicos, insiste aquí Boecio en los intervalos menores, que se constituyen en el seno de las consonancias básicas: 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 semitono, dichos semitonos no son tales propiamente; en consecuencia, la diapasón no consta de seis tonos:




  III 1 Contra lo que opinaba Aristóxeno, el tono, como cualquier otra proporción «superparticular», no puede ser dividido en dos partes iguales.




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




  III 3 Contra lo que defendía Aristóxeno, la diatesaron no consta de dos tonos y un semitono, ni la diapasón de seis tonos.




   III 4 La consonancia diapasón excede los seis tonos en una coma; números mínimos de dicha coma.




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




  III 5 Cómo dividía el tono Filolao.




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




  III 7 Demostración de lo anterior.




  III 8 Intervalos más pequeños que el semitono: la díesis 36 , la coma, el schisma, el diaschisma .




  III C (9-10) Percepción de las partes del tono mediante el oído: en su continuo intento de conciliar la percepción sensorial con los principios racionales, aborda ahora Boecio la posibilidad de captar de oído los pequeños intervalos antes descritos:




  III 9 Cómo captar las partes del tono a través de las consonancias.




  III 10 Regla para captar el semitono.




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




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




  III 12 En qué proporción numérica consiste la coma.




  III 13 El semitono menor es más grande que 20/18 y más pequeño que 19,5 / 18,5.




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




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




  III 16 Demostración aritmética de todo lo dicho.




   IV.El libro cuarto es desarrollo y consecuencia lógica de los tres primeros: la división del monocordo se presenta, en efecto, como aplicación de los principios aritméticos expuestos en los dos libros anteriores y como culminación de cuanto hasta ahora se había explicado; para exponer cómodamente dicha división del monocordo resultaba inexcusable la presentación previa de la notación musical; por su parte, el lugar apropiado para la doctrina de los modos, de obligada presencia en cualquier tratado musical de cierta envergadura, era precisamente aquí, después de la división del monocordo. De tal manera, estas otras cuestiones que preceden y siguen a la parte central del libro sólo a primera vista podrían parecer carentes de relación con ella.




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




  IV A (1-2) Como preparación para la división del monocordo, siguiendo la primera parte (prólogo y nueve primeros axiomas) de la Sectio canonis, se hace un repaso de algunos principios aritméticos pitagóricos:




  IV 1 Las diferencias entre sonidos son diferencias cuantitativas.




  IV 2 Especulaciones diferentes sobre los intervalos.




  IV B (3-4) La notación musical, cuestión que Boecio introduce también como propedéutica para la división del monocordo y adquiere su sentido completo en relación con la teoría de los modos que luego se presenta:




  IV 3 Designación de las notas musicales mediante letras griegas y latinas.




  IV 4 Tabla de las notas musicales, sonido por sonido, en los tres géneros.




   IV C (5-13) La división del monocordo. Es la culminación de los principios teóricos desarrollados en los tres primeros libros: ahora se ve cómo las proporciones son las que dan sentido a la propia estructura del sistema musical. En esta sección central del libro se aprecian a su vez tres partes:




  IV Ca (5) Primera división del monocordo, a base de una línea sobre la que se ubican las notas en otros tantos puntos determinados por las proporciones consonantes; división que afecta sólo al género diatónico y en la que se emplea la notación alfabética griega antes descrita.




  IV Cb (6-12) Segunda división del monocordo, de carácter aritmético, a base de asignar un número a cada nota en cada uno de los tres géneros. Se toma como referencia el género diatónico, a partir de cuyas proporciones se dividen los otros dos géneros a base de aplicar medias aritméticas a dichas proporciones:




  IV 6 División del monocordo de las últimas [nḗtai] en cada uno de los tres géneros.




  IV 7 Explicación del gráfico propuesto en el capítulo anterior.




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




  IV 9 División del monocordo de las últimas de las conjuntas [nḗtai synemménōn] en cada uno de los tres géneros.




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




  IV 11 División del monocordo de las supremas [hypátai] en cada uno de los tres géneros y gráfico general.




   IV 12 Explicación del gráfico anterior.




  IV Cc (13) Tomando pie en las divisiones anteriores, clasifica Boecio las voces (notas musicales) del sistema, precisando cuáles de ellas son fijas, cuáles movibles y cuáles intermedias.




  IV D (14-17) Desarrolla aquí Boecio su exposición de la teoría modal; es, como él mismo dice, lo que tocaba, una vez descritos los sistemas: no se podía hablar, en efecto, de estos modos, tonos o escalas de transporte sin haber dejado antes clara en su conjunto la estructura del sistema. Parte el autor para ello de las especies de consonancia o intervalo, es decir, de las diferentes articulaciones internas que admite cada uno en virtud de la diferente distribución de sus intervalos internos:




  IV 14 Sobre las especies de las consonancias.




  IV 15 La urdimbre de los modos. Tabla de las notas para cada uno de los modos y voces.




  IV 16 Gráfico de los modos y sus diferentes tipos.




  IV 17 Explicación del gráfico anterior.




  IV E (18) Insistiendo una vez más en su idea de que la explicación racional no debe contradecir el testimonio de los sentidos, cierra Boecio el libro describiendo un procedimiento para apreciar experimentalmente las diferentes consonancias musicales, que, aunque tienen un fundamento aritmético racional, pueden también sin lugar a dudas ser apreciadas de oído.




  V. El libro quinto, según dije antes, queda, en cierto modo, como algo aparte en el conjunto de los cinco conservados: basado en el primer libro de la Harmonica de Ptolomeo, supone una continuación de la exposición sobre la musica instrumentalis desarrollada en los cuatro libros  anteriores, pero desde una nueva perspectiva. Un enfoque distinto que, sin embargo, no llega por sorpresa, pues ya en diversas ocasiones (I 5, I 6, I 32, II 18) había personificado en Ptolomeo la opinión de los que disentían de los planteamientos pitagóricos.




  Aun así, Ptolomeo no representaba un enfrentamiento frontal al pitagórico Nicómaco; es más, en el conflicto básico entre los seguidores de Pitágoras y los de Aristóxeno sobre si partir de la medida racional de los intervalos o aproximarse indirectamente a ellos desde la valoración sensorial de las distintas alturas tonales, Ptolomeo se halla más cerca de los primeros: también para él la diferencia entre agudo y grave es cuantitativa y los intervalos se expresan mediante proporciones. Su disentimiento de los pitagóricos se centra, más bien, en cuestiones concretas: como científico empírico reconoce el carácter consonante del intervalo «diapasón y diatesaron»; como fino teórico de la armonía, va más allá de la simple distinción entre sonidos consonantes y disonantes; como matemático, introduce en la división de los sistemas y géneros otras proporciones «superparticulares» además de la sesquitercia y la sesquioctava.




  Ptolomeo, además, amplía 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 oído lo lleva a reconocer la consonancia del intervalo «diapasón y diatesaron», cuya estructura aritmética justifica luego racionalmente; viceversa, rechaza ciertos intervalos racionalmente establecidos a priori en la división de los tetracordos porque a su oído no le suenan bien. Era una actitud, sin duda, atractiva para Boecio, que estaba profundamente convencido de que el tratadista de «armonía»  tenía que saber conciliar ambos criterios. Por ello, cuando se propuso recopilar en un tratado la herencia de la doctrina musical griega, debió de reconocer en la Harmonica de Ptolomeo un excelente complemento de la Isagogé de Nicómaco.




  Interrumpido bruscamente en el capítulo 19, cuando se exponían las propuestas de Ptolomeo para la división del tetracordo, los títulos conservados de los once capítulos siguientes y el correspondiente texto de la Harmonica permiten reconocer que Boecio se proponía proseguir adaptando el libro primero de dicho tratado (y quizá, como he dicho, los siguientes en otros tantos libros) e incluso reconstruir el contenido total de este libro V .




  La organización del libro es, por tanto, la siguiente:




  V A (1) Introducción: va a hablar de cuestiones polémicas sobre las que no hay unanimidad entre los tratadistas.




  V B (2-3) La ciencia «armónica»: concepciones de Ptolomeo al respecto:




  V 2 La «armónica»: los sentidos y la razón como instrumentos de juicio.




  V 3 La regla «armónica». El objetivo de la «armónica» según los pitagóricos, según Aristóxeno y según Ptolomeo.




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




  V 4 En qué consiste lo grave y lo agudo, según Aristóxeno, los pitagóricos y Ptolomeo.




  V 5 Diferentes clases de sonidos según Ptolomeo.




  V 6 Sonidos apropiados para la «armonía».




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




  V 7 Número de proporciones que establecen los pitagóricos.




   V 8 Ptolomeo critica dicho número.




  V 9 Demostración, según Ptolomeo, de que la «diapasón y diatesaron» es una consonancia.




  V 10 Qué es propiamente una consonancia diapasón.




  V E (11-12) Clasificación de las consonancias/intervalos según Ptolomeo:




  V 11 Cómo establece Ptolomeo las consonancias.




  V 12 Cuáles son equísonas, cuáles cónsonas, cuáles melódicas [emmelis] .




  V F (13-14) Ptolomeo frente a las propuestas de Aristóxeno sobre las consonancias/intervalos y sobre la estructura hexatonal de la diapasón:




  V 13 Cómo interpreta Aristóxeno los intervalos.




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




  V G (15-18) Ptolomeo frente a las propuestas de Aristóxeno y Arquitas en torno a la división del tetracordo:




  V 15 La consonancia diatesaron se halla contenida en un tetracordo.




  V 16 Cómo divide Aristóxeno tanto el tono como los géneros; tabla de dicha división.




  V 17 Cómo divide Arquitas los tetracordos; gráfico al respecto.




  V 18 Cómo critica Ptolomeo la división de los tetracordos propuesta por Arquitas y la propuesta por Aristóxeno.




  V H (19〈-30〉) Propuestas de Ptolomeo para la división del tetracordo:




  V 19 Cómo dice Ptolomeo que conviene hacer la división de los tetracordos.




  〈V 20 Cómo a partir de la igualdad se produce la desigualdad de las proporciones.




  V 21 Cómo divide Ptolomeo la diatesaron en dos partes.




   V 22 Qué géneros son «espesos», cuáles no en absoluto. Cómo hay que ajustar en éstos las proporciones. La división del enarmónico de Ptolomeo.




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




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




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




  V 26 La división del diatónico blando de Ptolomeo.




  V 27 La división del diatónico excitado de Ptolomeo.




  V 28 La división del diatónico «tonal» [toniaeum] de Ptolomeo.




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




  V 30 La división del diatónico igual de Ptolomeo〉.




  5. PERVIVENCIA DE LA «INSTITUTIO MUSICA»




  Si la figura de Boecio, engrandecida con la aureola de mártir de la conciencia ortodoxa, fue admirada e incluso venerada desde el momento de su muerte, su obra desempeñó un papel trascendental en toda la posterior cultura de Occidente 37 .




  Aunque no se pueda demostrar 38 , es de suponer que el tratado musical de Boecio, al igual que otros escritos científicos suyos, no dejó de ser estudiado en los siglos que median entre la  muerte del autor y el renacimiento carolingio; su supervivencia garantizó sin duda el mantenimiento de una serie de conceptos y doctrinas antiguas que de otro modo quizá habrían caído en el olvido. El hecho es que, al alborear un nuevo interés por la cultura antigua, salieron enseguida a la luz dichos tratados como obras de referencia, con una autoridad similar, nada más y nada menos, a la de un Marciano Capela.




  En el marco de la tratadística posterior el De institutione musica es el faro que ya desde el siglo IX guía en Occidente toda la teoría musical, con su andamiaje aritmético, durante el Medievo 39 y aun después 40 . La obra de Boecio se había constituido ya desde antes en una especie de Biblia para los músicos, y ello no tanto como modelo formal de exposición cuanto como fuente de conceptos, principios y doctrinas. El desarrollo de los estudios aritméticos y geométricos durante los siglos XIII y XIV contribuyó a comprender mejor lo que Boecio había escrito al respecto; asimismo el redescubrimiento a lo largo del XV y del XVI de algunas de las fuentes que Boecio había manejado abrió la perspectiva de un acercamiento crítico a su obra.




  En otro sentido, la Institutio boeciana, aun cuando planteada según la tradicional dicotomía entre teoría y práctica musical, entre la nobleza de la especulación del musicus y la vulgaridad servil del cantor, contribuyó de forma indirecta a superar dicha dicotomía: con su dignificación de la música, a la que elevó incluso por encima de sus ciencias hermanas del quadrivium, propició una atmósfera intelectual adecuada para el desarrollo de una música cultual cristiana que, por encima de sus componentes «prácticos», seculares o populares, y cada vez más lejos de los no profesionales e incluso de los que ejercían  el oficio de músico, fue tomando cuerpo con la dignidad de una verdadera arte en manos de los clérigos ilustrados 41 .




  6. EL TEXTO




  Para el De institutione musica disponemos hoy de más de ciento sesenta fuentes manuscritas 42 , fechadas entre los siglos IX y XV y distribuidas a lo largo y ancho de la geografía cultural de esa época. Todavía hoy ni en la fijación del texto de esta obra boeciana ni en la historia de su transmisión está dicha la última palabra; son campos aún abiertos a las labores de los filólogos.




  Las glosas marginales que con frecuencia acompañan al texto en dichas fuentes manuscritas evidencian a un tiempo el interés que suscitaba y las dificultades que entrañaba; manual de gran autoridad, copistas y filólogos se afanaban por entender la copia que tenían en sus manos, tratando a veces de mejorarla con el cotejo de otras fuentes e incluso, llegado el caso, atreviéndose a modificarla en aras de una mejor comprensión de los contenidos 43 .




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




   H. L. Glareanus se ocupó del texto (equipándolo además 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 Arithmeticam et Musicam demonstrationibus et figuris auctiorem redditam suo pristino nitori restituit… Basileae, ex offic. Henricpetriana).




  Éste es el texto que adoptó luego Migne (J. P. Migne, PL LXIII, cols. 1167-1300, París, 1860), incorporándole las anotaciones marginales de Glareano 44 .




  No muy posterior a la de Migne es la única edición crítica de que disponemos aún hoy día: la de G. Friedlein, Leipzig, 1867: Anicii Manlii Torquati Severini Boetii de institutione arithmetica libri duo, De institutione musica libri quinque, accedit geometria quae fertur Boetii. De este texto, con mayor o menor asentimiento, se han servido desde entonces los traductores, comentaristas y estudiosos (PAUL [1872], POTIRON [1955], BERNHARD [1979], BOWER [1989], MARZI [1990], MEYER [2004]); sobre él se basa también nuestra traducción.




  Aunque son once los códices que enumeraba Friedlein, de suyo, se basó prácticamente sólo en cinco, provenientes del sur de Alemania y fechados entre los siglos IX y XI 45 . Su labor se orientó en el sentido de buscar la claridad y la precisión aritmética más que en el de reconstruir el texto originario; con esa meta llegó en ocasiones a sacrificar el consenso de las demás fuentes a favor de una sola, que, a su juicio, ofrecía mejor sentido, o incluso a incorporar al texto enmiendas claramente posteriores, ajenas a las fuentes más antiguas.




   Dos escollos especialmente difíciles presentaba para Friedlein, como para cualquier editor posterior, el texto de la Institutio: el pasaje en dialecto espartano que aparece en I 1 y los diagramas que, al parecer 46 , el propio Boecio incorporó en ocasiones a su explicación. Una y otra peculiaridad del texto boeciano, aunque por motivos diversos, tuvieron que ser siempre problemáticas en su transmisión; una y otra son, por supuesto, fuentes de errores involuntarios por parte de los escribas, y los gráficos, además, al igual que ocurría con ciertos pasajes doctrinalmente más oscuros, daban pie a la iniciativa de copistas más entendidos, que no dudaron en hacer sus propias propuestas, dando lugar así a una maraña de variantes que aún está por desembrollar. Friedlein, como demuestra en su aparato crítico, conocía la discordancia existente entre las fuentes en lo que respecta a estos gráficos; él, por su parte, operó también en este aspecto más con las miras puestas en la claridad expositiva o doctrinal que con una rigurosa actitud filológica de intentar reflejar con escrúpulo las fuentes que manejaba.




  Moviéndose, en cambio, en la tesitura filológica de acercarse lo más posible a lo que pudo ser el original boeciano no ya sólo en estos diagramas, sino también en el mencionado pasaje en griego dórico y, en general, en todo el texto, Bower 47 colacionó diez códices de los más antiguos, todos del siglo IX , de los que sólo algunos habían sido ya utilizados por Friedlein, y no encontró, sin embargo, graves deficiencias en el texto de Friedlein; en general, según Bower, el texto establecido por el editor alemán es sano y seguro. Sugirió, por tanto, sólo algunos  cambios que más que acercarse al arquetipo pretenden, decía, reflejar la situación del texto en el siglo IX , basó su traducción sobre la versión del texto dórico que dan cuatro de los manuscritos colacionados 48 y trató de aproximarse a la versión de los gráficos que presentan los códices carolingios, versión relativamente unitaria y bastante más simple que las que prosperaron luego en fuentes posteriores.




  7. NUESTRA TRADUCCIÓN




  Nuestra traducción se basa, como hemos dicho, en el texto de Friedlein 49 . Sólo nos apartamos de él en las siguientes ocasiones:




  *I 16: De acuerdo con Bower, introducimos en el texto al comienzo del capítulo una serie de definiciones (con sus correspondientes diagramas) presentes en diversos manuscritos antiguos (I, K, M, Q, T de Bower) y en otras fuentes posteriores y que Friedlein, considerándolas añadidos posteriores, las redujo al aparato crítico, 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 I 17 y 18, que Friedlein incluía como texto normal.




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




  *Friedlein (pág. 204, 21) ducentorum || Bower ducentorum quinquaginta VI




   *Friedlein (pág. 206, 8) Coroebus || Bower (pág. 31, nota ad loc.) Toroebus




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




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




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




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




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




  *Friedlein (pág. 302, 8 ss.): ausencia de numeración de las distintas proposiciones || Bower: numeración de las mismas (presente en los manuscritos más antiguos) paralela a la de la Sectio canonis.




  *Friedlein (pág. 328, 14) adnotatur || Bower apponatur




  En cuanto al pasaje en lengua dórica de I 1, seguimos el texto propuesto por Bower; agradecemos al Prof. J. L. Calvo su ayuda en la interpretación y traducción del mismo.




  Ante los diagramas adoptamos una actitud ecléctica: renunciando a toda pretensión filológica, es decir, a reconstruir el original o a reflejar tal o cual situación en la transmisión manuscrita del mismo, optamos, más en la línea de Friedlein, por la claridad y la eficacia desde el punto de vista de los contenidos. Siempre dentro de las limitaciones que impone el formato tipográfico de la colección, optamos unas veces por el modelo de Friedlein y otras nos acercamos más a las propuestas de Bower.




  Es sin duda alguna deudora nuestra traducción de las anteriores de Paul, Marzi, Meyer y, sobre todo, Bower, de cuyas anotaciones, además, nos hemos servido con frecuencia. Ya entregado  a la editorial nuestro trabajo, hemos tenido noticia de la reciente traducción de S. Villegas (Madrid, 2005).




  Al lector que no tiene posibilidad de acceso directo al texto latino pretendemos ofrecerle una imagen del mismo lo más fiel posible tanto del fondo como de la forma: nos hallamos ciertamente ante una obra técnica, pero recuérdese que, de acuerdo con los antiguos cánones, esto no llevaba al autor, ni mucho menos, a renunciar a las formalidades de la expresión literaria. Ello, por tanto, nos sitúa entre dos polos a veces no fáciles de reconciliar, los dos extremos que supone transmitir todo el contenido y nada más que el contenido y además, dentro de lo posible, el modo en que el autor expresó dicho contenido.




  La propia expresión institutio musica, que da nombre al tratado y que aparece en diversas ocasiones a lo largo de la exposición de Boecio, nos ha planteado fuertes dudas a la hora de traducirla: ¿«fundamentos de la música», «principios de la música», «sistema de la música», «introducción a la música»? Todas estas ideas alberga en su seno el latín institutio, un término de larga tradición en el terreno de las artes y de las exposiciones teóricas 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 difusión de institutio o instituta entre los tratadistas, con el sentido de «elementos» o «principios fundamentales»; teniendo en cuenta la que parece ser la concepción básica y el propio planteamiento general de los cinco libros musicales de Boecio, que, más que como un tratado sistemático de la «ciencia de las Musas», se ofrecen como una peculiar presentación de la misma (de sus aspectos y problemas básicos) no sólo en el marco de las demás artes nobles, «liberales», sino también en el más amplio de los saberes, técnicas y habilidades; teniendo, por último, en cuenta, que así parece que lo entendieron tratadistas posteriores como Hucbaldo o Salinas, hemos optado por «Sobre el fundamento de la música. Cinco libros».




   En aras de esta fidelidad formal al texto boeciano procuramos mantener sus variantes en la designación de los números, respetando no sólo el recurso a esta o aquella serie de numerales, sino incluso la alternancia entre cifras (lógicamente sustituimos las romanas por las árabes) 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 más o menos acomodados, y que conviven con tecnicismos latinos que los calcan o traducen. Hemos puesto, por ello, especial esmero en su traducción, procurando en primer lugar reflejar la identidad lingüística de cada uno, y, sobre todo, buscando la uniformidad; una uniformidad que no sólo pretendemos mantener a lo largo de esta obra, sino que queremos extenderla a la de las demás traducciones del «corpus» en que ésta se inserta.




  Uniforme queremos que sea también la traducción de otra serie de términos que adquieren un sentido casi técnico en el contexto e incluso la de ciertas palabras gramaticales sobre las que insiste una y otra vez el autor; resulta, en efecto, un rasgo característico de la expresión boeciana el uso y abuso de ciertas conjunciones, adverbios o partículas 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, adversativo o correlativo.




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




  El trabajo que aquí presentamos forma parte de la serie Scripta Latina de musica (Escritos latinos sobre música), uno de los actuales objetivos del grupo de investigación SAMAG ( Studium de antiquis musicis artibus Granatense), que, bajo los auspicios de la Junta de Andalucía (Plan Andaluz de Investigación) y del Ministerio de Educación y Ciencia (a través de los sucesivos proyectos que viene teniendo a su cargo), dirige J. Luque en el Departamento de Filología Latina de la Universidad de Granada.




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




  a) Introducción: Luque.




  b) Traducción y notas: I Luque-Fuentes; II Luque-Díaz; III Luque-Madrid; IV Luque-López; V 1-10 Luque-López; V 11-19 Luque-Fuentes.




  c) Índices: Fuentes (con la colaboración de Díaz, López y Madrid).




  Fuentes, Díaz y Luque se han encargado también de la revisión final del trabajo para su presentación.
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