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Μαθὼν γὰρ ἴσως μουσικὴν μεταβέβληκέ τι τὴν ψυχήν. 

 

En efecto, quien ha aprendido música 

ha cambiado algo en su alma. 
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Resumen  

Teoría mimética de la música en la Política de Aristóteles 

 

En el capítulo VIII de Política, Aristóteles examina la manera en que la música incide sobre 

el alma, incita a la virtud y contribuye a mejorar el carácter. La presente investigación integra 

ideas propias de la teoría musical y consideraciones éticas que permiten aclarar por qué el 

sonido musical poseía, a juicio de Aristóteles, tal capacidad. Quedará establecido que la 

música es un arte mimético: su medio de imitación — el ritmo y la melodía, con su armonía 

correspondiente — logra establecer una relación de semejanza con su objeto de imitación, 

los caracteres. Así, se defiende que una teoría mimética de la música explica satisfactoria y 

suficientemente sus capacidades. 

 

Palabras clave: música, mímesis, alma, ethos, educación, Aristóteles. 
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Abstract 

Mimetic theory of music in Politics of Aristotle 

 

In chapter VIII of Politics, Aristotle examines the way in which music influences the soul, 

inspires virtue, and contributes to improving character. This research integrates ideas from 

music theory and ethical considerations that allow clarifying why musical sound had said 

capabilities. It will be stated that music is a mimetic art; its means of imitation — rhythm and 

melody, with their corresponding harmony — manages to establish a relationship of 

similarity with its object of imitation: characters. Therefore, it is argued that a mimetic theory 

of music can satisfactorily and sufficiently explain its capabilities. 

 

Keywords:  mimetic theory, music, soul, ethos, education, Aristotle. 
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Introducción 

La Política1 de Aristóteles es un tratado tradicionalmente dividido en ocho libros2, los 

cuales versan sobre conceptos políticos fundamentales relativos a las polis: regímenes, 

ciudadanía, poderes políticos, teorías políticas, la constitución, el Estado, la educación, entre 

otros. Los aspectos concernientes al Estado ideal y a la ciudad ideal se encuentran con mayor 

detalle en los dos últimos: VII y VIII. El libro VII se centra en caracterizar cómo debe ser el 

mejor Estado para que, tanto el individuo como la comunidad, alcancen la mejor vida, esto 

es, una vida feliz (εὐδαιμονία). El libro VIII, aunque se ha transmitido incompleto3, da 

continuidad al VII y cuenta con información detallada sobre el sistema educativo. Este brinda 

especificaciones respecto a qué disciplinas deben enseñarse y cómo deben enseñarse; estas 

son la gramática, la cultura física y la música (μουσική), eje central y objeto de estudio de 

esta investigación. 

En primera instancia, la música se puede definir de forma descriptiva como aquellos 

sonidos que en conjunto y simultáneamente posean melodía y ritmo (Pol. VIII, 1341b20, Po. 

1447a23-25); y a dicha melodía corresponde una armonía (ἁρμονία) específica, comprendida 

aquí como un modo musical (Pol. 1341b35). Además, tales sonidos deben ser producidos por 

el hombre. Esta descripción de las propiedades intrínsecas del sonido musical se acompaña 

 
1 Se sigue la traducción al español de Gredos S.A., introducción, traducción y notas de Manuela 

García Valdés (1988); y de la Universidad Nacional Autónoma de México, edición bilingüe, trad. y 

notas de Antonio Gómez Robledo (2018). Excepto en algunos casos donde se sigue la traducción 

propia. La traducción al inglés de Oxford, trad. y comentarios de Richard Kraut (1997). El texto latino 

de Francofurti ad Viadrum: Sumtibus Tabernae Librariae Academicae, trad. C. Goettling (1824). Y 

la edición en griego de Oxonii: E Typographeo Clarendoniano, por W. D. Ross (1964). 
2 Desde el siglo I d.C. Aunque no debe suponerse que hay un orden original o propio entre los libros, 

sino que podría tratarse de cinco tratados separados (Ross, 1923). 
3 Como se señala García Valdés en su edición (1988. págs. 11 y 477). 
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de la descripción de los efectos de la percepción de los mismos y sus tres utilidades: (I) servir 

en tiempo de ocio, (II) generar placer e (III) incidir sobre el carácter y la virtud. 

El problema esencial que se aborda en la presente investigación proviene de la última 

utilidad mencionada. Aristóteles sostiene en calidad de tesis que “la música contribuye al 

carácter y al alma” (Pol. 1340a5)4, es decir que tiene influencia sobre la virtud y produce 

cierta cualidad al carácter (1339a22)5, siendo capaz de mejorarlo (1339a40)6, por lo cual debe 

incluirse en la educación (1339a21-25, 1340a5). Al respecto, debe pensarse y cuestionarse 

cómo es que la música puede ser formativa en tan relevante grado. Para sostener y demostrar 

estas ideas, el filósofo plantea un hilo argumentativo cuya estructura, siguiendo el orden de 

aparición en el texto, se ha comprendido de la siguiente manera: 

 

1.      El sonido musical transforma el carácter (1340a7yss.): lo primero que 

Aristóteles busca demostrar es que la música puede transformar, en general, el 

carácter (ἦθος) del oyente (y si puede transformarlo, queda abierta la posibilidad de 

mejorarlo). Para consolidar esta primera condición que la música cumple, el estagirita 

toma como ejemplo el caso del entusiasmo, que es “una afección del carácter del 

alma”. 

2.      El sonido imitativo genera simpatía (1340a13): se ha considerado este 

pasaje como una breve digresión respecto al caso anterior, es decir, no se considera 

que esté articulado necesariamente con la demostración sobre el entusiasmo. Aquí se 

enuncia la incidencia sobre el alma de los sonidos miméticos no musicales; es decir 

que se amplía el panorama y queda establecido que sonidos miméticos hay de dos 

clases: musicales y no musicales. Desde este punto de vista, únicamente aquí se 

introduce el concepto de lo simpatético o simpatía (συμπαθεῖς) con miras a explicar 

por qué se presenta la afección en el alma al percibir sonidos no musicales, más no 

para explicar específica y esencialmente un fenómeno de afectación en el caso de la 

 
4 Trad. propia. (ὁρᾶν εἴ πῃ καὶ) πρὸς τὸ ἦθος συντείνει καὶ πρὸς τὴν ψυχήν. “contribuye a la formación 

del carácter y del alma” (Gredos); “influye en la formación del carácter y del alma” (UNAM); “music 

contributes in some way to character and the soul” (Kraut, 1997). 
5 ἢ μᾶλλον οἰητέον πρὸς ἀρετήν τι τείνειν τὴν μουσικήν, ὡς δυναμένην, καθάπερ ἡ γυμναστικὴ τὸ 

σῶμα ποιόν τι παρασκευάζει, καὶ τὴν μουσικὴν τὸ ἦθος ποιόν τι ποιεῖν, ἐθίζουσαν δύνασθαι χαίρειν 

ὀρθῶς. 
6 τὴν δ' αὐτὴν ἀπορίαν ἔχει καὶ εἰ δύναται τὰ ἤθη βελτίω ποιεῖν· 
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música (contra Suñol 2017, 2002, y Halliwell, 2002). De acuerdo con esta lectura, el 

propósito principal del pasaje es reafirmar las capacidades de todo sonido mimético 

en general, para dar paso a la discusión sobre un sonido mimético particular, que es 

el propiamente musical. 

3. La música produce una cierta cualidad en el carácter del alma (1340b11): 

este segundo argumento se centra en explicar cómo el sonido musical puede incidir 

sobre ciertas cualidades del carácter, por lo cual se esperaría que lo mejorara de 

acuerdo con la cualidad modificada. Aquí la denominada teoría mimética (Pol. 

1340a-1340b15; Po. 1447a15) se consolida como el rasgo indispensable y 

fundamental de la música gracias a la cual logra sus cometidos. Ahora, si la música 

es un arte imitativa, debe tener un objeto y medio de imitación (μίμησις). Aristóteles 

expone este punto de la siguiente manera: 

 

3.1. El objeto de la imitación (1340a20 y 38): Aristóteles determina que en 

las melodías en sí hay imitaciones del carácter (ἦθος). 

3.1.1. Las demás sensaciones no imitan caracteres (1340a25): en este 

punto se explora el rasgo que distingue a la música de las demás artes 

miméticas y se introduce el concepto de semejanza (ὅμοιος), fundamental 

para comprender cómo funciona la mímesis. 

 

3.2. El medio de la imitación (1340a40 y 1341b7): se expone someramente 

la naturaleza de las melodías, ritmos y armonías musicales, así como sus 

repercusiones en los oyentes. 

3.2.1. La afinidad con la armonía y el ritmo (1340b18): se enuncia, 

aunque no se desarrolla, la relación del alma con estos elementos. 

Como se puede apreciar, la argumentación presentada por Aristóteles se concentra en dos 

puntos fundamentales: para que la música incida sobre la virtud y mejore el carácter es 

indispensable que (I) esta tenga la capacidad de transformar el carácter y, para que eso sea 

posible, (II) debe producir cualidades en él, para lo cual se sirve de la mímesis. Sin embargo, 

esto solo explica cómo es posible la transformación del carácter en general, sea para beneficio 

o perjuicio, pues las disposiciones que se pueden imitar pueden ser buenas o sus contrarios 
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(cf. 1340a20).  Solo se aseguraría que el “nuevo estado” del carácter sea mejor si el objeto 

imitado y el medio de imitación son los adecuados (pues la mímesis es formativa); por ello 

Aristóteles prescribe cuáles deben ser estos medios, cómo deben emplearse y a qué edades. 

Además, se sabe que el filósofo no está de acuerdo con el reproche que advierte que “la 

música vuelve vulgares a las personas” (1340b40): siguiendo su regulación, la afectación 

sobre el alma resultaría ser siempre positiva. El estudio de cada uno de estos argumentos se 

presenta en el Capítulo 2, siguiendo el orden propuesto. 

En este punto, al defender una teoría mimética de la música, surgen preguntas propias de 

la filosofía de la música, como las siguientes: ¿cómo es posible que la música imite 

caracteres, es decir, algo que no es perceptible por los sentidos?, ¿cómo se incluyen en la 

música los sentimientos y emociones tanto de los oyentes como de los intérpretes?, ¿qué 

imagen o idea de esta pueden construir los oyentes dentro de sí mismos?, ¿cómo es posible 

un proceso de “interiorización” de aquello que la música imita?, entre otras. Pues resulta 

controversial que elementos intrínsecos e internos de la música, al manifestarse y ser 

percibidos, logren afectar dimensiones tan íntimas del ser humano. Al respecto, hay que 

considerar que en la perspectiva Aristotélica no se tienen en cuenta los estados mentales o 

emocionales iniciales en que se encuentran predispuestos los oyentes (por ejemplo, si están 

tristes, alegres, enojados, etc.), de tal manera que se escapa la posibilidad de analizar cómo 

estas disposiciones podrían generar comprensiones y percepciones distintas de la pieza 

musical, generando quizá efectos distintos a los supuestos en la teoría. 

En este mismo marco, debe tenerse en cuenta que Aristóteles no tiene en consideración la 

libertad interpretativa que tiene el oyente del sonido; por lo que parece que esto debe ubicarse 

en un segundo plano. De ser así, debe examinarse cómo es posible que la música se 

sobreponga al proceso racional del oyente, a tal punto de ser efectiva independientemente de 

las impresiones subjetivas que se tengan frente a ella, alcanzando un efecto unívoco y 

objetivo sobre todas las personas que la perciban. Esto implica considerar, además de las 

características teóricas de la música y su naturaleza, las condiciones generales que deben 

darse para que el carácter de una persona mejore a través de su experiencia de percepción. 

Esto, especialmente en el caso de la música meramente instrumental, que es la de mayor 

interés aquí. 
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Cabe señalar que, si bien la relación entre la música y el alma ya se vislumbra — dada su 

relación intrínseca con el carácter —, el estudio de los elementos teóricos de la misma con 

relación a la dimensión ética de aquella no se desarrolla con claridad en Política. 

Lastimosamente, el estagirita tampoco legó ningún tratado dedicado exclusivamente a la 

música7, y su teoría, sobre el cual apoyarse. Sin embargo, trazar este vínculo con el ámbito 

teórico musical resulta fundamental para comprender por qué esta incide de tal forma sobre 

el alma. Al respecto, parece ser que para Aristóteles es suficiente remitirse a sus 

contemporáneos para explicar dichas cuestiones teóricas, especialmente sobre la melodía y 

el ritmo: “como consideramos que algunos músicos modernos y cuantos filósofos tienen 

experiencia de la educación musical han hablado mucho y bien sobre estas cuestiones, 

remitiremos a ellos a los que quieran investigar con exactitud cada uno de estos puntos” (Pol. 

1341b25-30). 

En este orden de ideas, se espera descifrar ciertas consideraciones éticas y teóricas que 

permiten comprender por qué se consideraba que la música tenía las capacidades descritas. 

Es evidente que este problema de los efectos que tiene la música sobre el alma y el cuerpo se 

ha discutido a la luz de varias disciplinas y desde diversos puntos de vista. En este caso, para 

establecer una respuesta satisfactoria, ha sido necesario integrar el aporte del libro VIII de la 

Política a los conceptos fundamentales de las Éticas, así como estudiar (hasta donde es 

posible) la teoría musical de la época, sin perder de vista la influencia pitagórica, i.e. la teoría 

musical Damoniana, y la influencia platónica (República, Leyes). 

Todo esto ha permitido considerar a la teoría mimética de la música como explicación 

fundamental de la tesis aristotélica, descartando con ello la imperiosa necesidad de explicar 

el fenómeno musical a través de otros mecanismos, como el denominado simpatético. Para 

defender tal relevancia de la teoría mimética se ha explorado en qué puede consistir la 

mímesis8, su relación con el concepto de semejanza (ὅμοιος) y, necesariamente, se ha 

examinado cómo es posible que los sonidos construyan imitaciones capaces de incidir en el 

alma, lo cual implica un estudio riguroso del medio y el objeto de la imitación musical. 

 
7 De acuerdo con Anderson (1966), se ha llegado a pensar que el pasaje en Política desde 1339a11 

hasta 1342b34 se trata de un extracto de un tratado aristotélico llamado Περὶ δὲ μουσικῆς (p.123). 
8 En el Corpus Aristotelicum, no se encuentra restringido el uso del término mímesis a la esfera de las 

artes (aunque la reconstrucción del concepto se presente generalmente desde la Poética), pues se 

emplea también en ámbitos gnoseológicos, ontológicos y metafísicos. En este caso interesa el ético-

político. 
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A esta defensa de la música como arte mimética debe sumarse la dificultad de estudiar las 

poquísimas piezas conservadas de la música antigua. Sería natural exigir, en primer lugar, 

información cabal sobre el objeto de estudio, es decir, el sonido musical; sin embargo, hay 

una restricción a esta exigencia: debe recordarse que los testimonios propiamente musicales 

de la época de Aristóteles son poquísimos, casi inexistentes. Pero se cuenta con fragmentos 

cercanos, aunque no siempre en las mejores condiciones que permitan su análisis: se conocen 

algunos tan relevantes como el fragmento musical de Orestes de Eurípides (Papiro de Viena, 

G 2315 del 408 a. C.), la única pieza musical de la Grecia clásica que ha sobrevivido en un 

estado mínimo aceptable9; la piedra original de Delfos (del siglo II a.C.) o los peanes délficos 

(II a.C.). En suma, hay 62 fragmentos conservados y estos resultan problemáticos de 

relacionar con la presente investigación, ya que la notación musical empleada para entonces 

no era parte de la paideia10  (cf. Pöhlmann, 2011). Sin embargo, esto no indica que a partir 

de los testimonios referidos no se puede inferir información relevante y pertinente para la 

comprensión y el análisis de la música en tiempos de Aristóteles. 11 

De acuerdo con todo lo anterior, esta investigación relaciona el ámbito político y 

educativo, puesto que se presenta en el marco de reconocer el valor paideútico de la música12, 

a la vez que pertenece a la esfera de la filosofía de la música. La propuesta tiene en sus 

cimientos una discusión de amplios alcances, a saber, los numerosos cuestionamientos sobre 

cuáles son los motivos y justificaciones que llevaron a la búsqueda de una regulación 

educativa de la música: ¿qué tipo(s) de música debían evitar los jóvenes y por qué? ¿cuál(es) 

incluir en la educación? Pues tal regulación estaría dada por la tensión constante que se 

presentó entre los efectos positivos (relacionados con la virtud) y negativos de este arte. Así, 

 
9 Todas sus notas conservadas coinciden tanto con el modo dorio o con el frigio. Al ofrecer una 

reconstrucción, debe elegirse una y justificarse, así Begoña y Colomer (2018) apuestan por la 

correspondencia con la armonía dórica. 
10 Ni siquiera lo fue en tiempos imperiales; esta se empleó formalmente por músicos profesionales a 

partir del trabajo del musicólogo Aristides Quintiliano, posterior a Cicerón, bajo el nombre de 

παρασημαντική.  
11Se puede acceder a las reconstrucciones posibles de los fragmentos musicales a través de, por 

ejemplo, el proyecto Ancient Greek Music (el software Orpheus y Arion) – aunque realizados con 

otros medios, instrumentos e intenciones – para tener cierto acercamiento empírico. Pueden ser 

escuchados los fragmentos recreados aquí: https://www.oeaw.ac.at/kal/agm/index.htm  
12 Filodemo de Gádara fue un epicúreo que rechazó esta creencia y repudió la teoría del ethos musical. 

Contra esta última también se opone Sexto Empírico, en Adversus músicos, y el autor anónimo del 

Papiro Hibeh (S. IV O II a.C.) (Ver Anderson, 1966, p. 147yss.). También en el siglo XVIII se llegará 

a afirmar que la música es un arte no mimético y no representativo (Neubauer, 1992, p. 22). 

https://www.oeaw.ac.at/kal/agm/index.htm
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las consideraciones sobre la música en la antigüedad se pueden sintetizar, en palabras de 

Lewis (1983), de la siguiente manera: 

“La música era considerada como algo valioso y desconfiable a la vez: valioso por su 

capacidad de despertar, complacer y regular el alma y de producir buenas cualidades en sus 

oyentes; pero, a la vez, se desconfiaba de ella por su capacidad de sobreestimular, drogar, distraer 

y llevar a excesos en la conducta” (p. 47). 

Esta doble perspectiva sobre la música se encuentra discutida en Política (cf. 1340b35), y 

resulta tan esencial que ha dado paso a discusiones fundamentales para la historia de la 

cultura y la estética musical. Por ejemplo, tal dicotomía — mutatis mutandis — se encuentra 

señalada también en Nietzsche (2009): el apareamiento entre lo Apolíneo y lo Dionisíaco (su 

antítesis) se comprende como potencias artísticas que brotan de la naturaleza (p.42).  En 

suma, no se escapa aquí a las dificultades que acarrea la comprensión y definición de 

conceptos cruciales como la armonía, la belleza, el bien, la virtud, el alma y, sobre todo, la 

mímesis o imitación, que están relacionados directamente con el estudio de los efectos de la 

música. 
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1. Música y educación 

El propósito de este capítulo es ofrecer, en primer lugar, un acuerdo sobre la definición y 

conceptualización de la música desde la perspectiva aristotélica, por lo que se limitará a los 

efectos de la percepción de los sonidos musicales13. Esto con miras a profundizar en la 

relación entre este arte y la educación de los jóvenes expuesta en Política. En este sentido, 

se inicia con un recorrido sobre el origen de la música, sustentado en referencias y 

testimonios de Homero, Píndaro, Plutarco, Diodoro y Pausanias, puesto que su génesis brinda 

algunas luces sobre su valoración ética y política en Aristóteles. Luego, se discutirá si la 

música debe entenderse aquí como un arte (τέχνη) o una instrucción (μάθησις) y, en este 

mismo marco, se reflexionará sobre el papel del músico y sus clases. Tras esta claridad 

conceptual, se procederá a abordar propiamente la relación música-educación. Finalmente, 

se presentan las influencias éticas y musicales tanto damonianas como platónicas, sobre las 

cuales se soportan muchas de las ideas del estagirita. 

1.1. Definición de música y su origen 

A continuación, se propone revisar el origen de la música que presuponían los griegos, ya 

que contribuye a su valoración social, ética y política. En primer lugar, el término μουσῐκή 

puede referirse a (I) “cualquier arte que presidieran las musas” o (II) “el arte de las letras” 

(i.e. la gramática y la escritura), aunque no es posible ceñirse a estas definiciones, pues no se 

 
13Una descripción de las propiedades del sonido con base en la teoría musical se desarrollará en el 

Capítulo 2. 
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tratarán aquí todas las artes. O puede significar (III) “poesía cantada con música” (LSJ). Para 

los fines de esta investigación, determinar una única musa a la cual se puede considerar 

patrona de la “poesía cantada con música” resulta delicado: varias de ellas inspiraban los 

diversos tipos de poesía. Sin embargo, generalmente suele asociarse a Euterpe esta cualidad. 

Ella era la musa de la poesía lírica y el canto, pero esto no quiere decir que las demás 

modalidades de poesía no pudiesen acompañarse de música14. Así pues, para el objetivo aquí 

perseguido, se ajusta mejor la especificidad de la definición (III); sin embargo, esta parece 

no incluir a la música meramente instrumental que aquí sí se considera. 

Estas mismas acepciones permean al adjetivo μουσῐκός (dórico μωσικός) que quiere decir 

“musical, de personas, experto en música, musical. Lírica poesía. Generalmente, devoto de 

las Musas, hombre de letras y logros, erudito. De las cosas, elegante, delicado, armonioso, 

apropiado” (LSJ). Mientras que su forma adverbial (con la terminación -κῶς) se traduce 

como “armoniosamente, adecuadamente” (LSJ), lo cual ya sugiere una vinculación de la 

música con la armonía y lo adecuado, al menos desde la perspectiva lingüística. Además de 

dicha relación con las divinidades de las artes, el origen de la música se ha atribuido con 

frecuencia al dios Apolo. De acuerdo con Pseudo Plutarco15: 

“No fue un hombre el inventor de las bondades de la música, sino el dios adornado con todas 

las virtudes, Apolo. Pues no es el aulo, como algunos creen, un invento de Marsias o de Olimpo 

o de Hiagnis, y sólo la cítara es de Apolo, sino que del arte tanto de tocar el aulo como la cítara 

el inventor es el dios” (De mus. 1135f). 

Además, la tradición griega apunta a que, si bien Hermes descubrió la lira de tres cuerdas 

y se la cambió a Apolo por sus vacas, fue este último quien le añadió cuatro cuerdas más para 

llegar a las siete notas (Diodoro, Biblioteca histórica, III 59, 2). También se dice que Apolo 

recibió sus lecciones del centauro Quirón, maestro de música, de justicia y de medicina (Ps. 

Plutarco, De mus. 1145F). Este, el más civilizado de los centauros, hijo de Crono y la 

 
14 Calíope es la musa de la poesía épica; a Erato se le identifica con la poesía elegíaca y su instrumento 

es la lira; a Melpómene corresponde la tragedia; Polihmnia es la musa de la poesía sagrada; Terpsícore 

del canto y la danza; y Talia de la comedia (Lewis, 1983, p. 47). 
15 De acuerdo con Pöhlmann (2011) su tratado “puede leerse como una historia de la tradición oral 

de la antigua música griega, ya que sus fuentes del siglo V-III a.C. no emplearon notación musical” 

(p. 11).  
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oceánida Fílira, es considerado el maestro de Aquiles (Ilíada, XI, 832); quien, al igual que 

muchos en la antigüedad, empleó la música para excitar su alma y narrar hazañas. 

Es lícito considerar que este origen mitológico tuvo repercusiones éticas y políticas, por 

ejemplo, en los principios e ideas propios de la Academia de Platón, que fue fundada como 

un θῐᾰςος16 (thíasos) para dar culto al dios Apolo y a las Musas. Por esto, es válido pensar 

que sus pensamientos sobre la música estarían en favor de estas divinidades y, en cambio, 

desfavorecería a la música dionisíaca. También una posición ortodoxa frente a la música 

podría estar sustentada en el hecho de que Apolo mismo, movido por el arrepentimiento de 

desollar a Marsias, rompiera las cuerdas de su lira, dejando solo las tres iniciales:  

“Marsias disputó con Apolo por su arte para lo que fueron nombrados jueces los de Nisa; 

Apolo tocó primero la cítara sola y Marsias, cogiendo las flautas, asombró los oídos con el extraño 

sonido y pareció situarse con su melodía muy por encima del primer concursante. Como habían 

acordado demostrar alternativamente su arte a los jueces, afirman que Apolo añadió, la segunda 

vez, el canto armonizado con la melodía de la cítara, mediante el cual superó la anterior aceptación 

de las flautas (…) fueron juzgadas de nuevo las artes y Marsias fue vencido, y Apolo, bastante 

irritado por la disputa, desolló vivo al perdedor17. Pero, arrepentido rápidamente y apesadumbrado 

profundamente por lo hecho, destrozó las cuerdas de la cítara e hizo desaparecer la harmonía 

descubierta” (Diodoro, Biblioteca Histórica, III 59, 2-5).  

Serían las musas quienes redescubrirían, después, su cuerda media (μέση). El mitológico 

Lino descubriría la lícanos (λίχανος), y Támiras la peripaté (παρύπατη). A Orfeo, el más 

famoso de los músicos míticos griegos y de quien se dice que era de origen tracio, hijo de 

Eagro o de Apolo y la Musa Calíope o Polimnia (cf. Píndaro, Píticas, IV 313), se le atribuye 

haber añadido a la lira la cuerda ὕπᾰτη (hypaté) (Diodoro, Biblioteca histórica, III 59,6). 

También se considera que este recibió su lira directamente de Apolo y con ella encantaba a 

los animales, a los árboles e incluso las piedras. Con esto, quedaría restaurada la armonía que 

el propio Apolo ejecutaba. 

Tal confrontación entre Marsias y Apolo, ampliamente difundida en la tradición griega, 

daría lugar a una pugna por el lugar que debe ocupar la aulística y la citarística en Grecia, 

como bien lo advierte Aristóteles (Pol., 1341a20 y ss.). Así mismo, Plutarco atestigua un 

 
16 θῐᾰςος: 2. Religious guild, confraternity (LSJ). 
17 De la sangre de Marsias o de las lágrimas de sus compañeros sátiros y ninfas nacería el río Marsias 

(Ovidio, Metamorfosis VI 391 ss., y Pausanias, X 30, 9). 
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posible origen del desprestigio del aulo: la diosa Atenea inventó este instrumento, pero al 

tocarlo, vio en el agua su rostro deformado, arrojando entonces el instrumento, que llegó 

hasta Frigia, donde lo encontró Marsias (Moralia, Sobre el refrenamiento de la ira, 6). La 

diosa, golpearía al sileno Marsias por haber recogido el instrumento que ella había arrojado 

(Pausanias, I 24, 1). Este era un instrumento emparentado con lo oriental (su origen sería 

asiático), propio de la armonía frigia. 

Sin embargo, pese a que esta perspectiva mítica resulta bastante enriquecedora para 

comprender el contexto musical en el que se desenvuelve el texto de Política, y sustenta 

ciertas posiciones, no resulta plenamente satisfactoria para Aristóteles: 

“Buen fundamento racional tiene el relato mítico transmitido por los antiguos sobre la flauta: 

dicen que Atenea después de haberla descubierto, la tiró. Y no está mal afirmar que la diosa lo 

hizo disgustada porque la flauta deformaba su rostro. Sin embargo, es más verosímil que fuera 

porque la enseñanza de tocar la flauta no sirve en nada al desarrollo de la inteligencia y a Atenea 

es a quien atribuimos la ciencia y el arte” (Pol. 1341b3-9. Trad. Gredos). 18 

Aunque el estagirita no desestima el valor del relato mítico, sugiere una justificación 

distinta que se adecúe a sus ideas sobre la enseñanza de la música: ¿por qué la flauta no sirve 

en nada al desarrollo de la inteligencia (διάνοιᾰ)? Porque este instrumento no es pertinente 

en la educación en tanto que no es ético e “impide servirse de la palabra19 cuando se toca” 

(1341a25)20. Sin embargo, parece ser que el rechazo hacia el aulo no era total para la época: 

según el testimonio de la poetisa Corina (Beocia, siglo VI a. C), Atenea enseñó a Apolo a 

tocar el aulo y su estatua en Delos – atestiguada por Pausanias (1132, 5, y IX 35, 3) y atribuida 

a los escultores Angelión y Tecteo – poseía un aulo doble. Esto indica el empleo del 

instrumento, al menos, en las celebraciones en honor a Apolo durante el siglo VI a.C.  

 
18 φασὶ γὰρ δὴ τὴν Ἀθηνᾶν εὑροῦσαν ἀποβαλεῖν τοὺς αὐλούς. οὐ κακῶς μὲν οὖν ἔχει φάναι καὶ διὰ 

τὴν ἀσχημοσύνην τοῦ προσώπου τοῦτο ποιῆσαι δυσχεράνασαν τὴν θεόν· οὐ μὴν ἀλλὰ μᾶλλον εἰκὸς 

ὅτι πρὸς τὴν διάνοιαν οὐθέν ἐστιν ἡ παιδεία τῆς αὐλήσεως, τῇ δὲ Ἀθηνᾷ τὴν ἐπιστήμην περιτίθεμεν 

καὶ τὴν τέχνην. 
19 Este argumento pondría en tela de juicio la inclusión de la enseñanza de la música meramente 

instrumental. 
20 cf. Plutarco, “la lira resuena y acompaña en el canto al que la tañe; mas la flauta cierra la boca, y 

obstruye la voz y el habla del que la usa. Tañan, pues, la flauta – decía – los hijos de los Tebanos, 

pues que no saben conversar; mas nosotros los atenienses, como dicen nuestros padres, miramos a 

Atenea como nuestra soberana y a Apolo como nuestra compatriota, y es bien sabido que aquella tiró 

la flauta y que este hizo desollar al que la tocaba” (Vidas Paralelas. Alcibíades, 2). 
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Una posición también ortodoxa frente a la música se atestigua en algunos relatos míticos 

a través de la personificación de los sonidos musicales. En una sátira hallada en la comedia 

de Ferécrates (contemporáneo de Aristófanes, s. VI a.C.) se critica duramente la música 

tocada en Grecia después de la Guerra del Peloponeso, especialmente a su representante 

Timoteo de Mileto. Una mujer abatida, harapienta y coja dice: 

“–Yo soy la música y una vez estuve en buenas condiciones; pero Timoteo y otros me han 

maltratado. –¿Quién es Timoteo? –El orador de Mileto. - ¿También Timoteo la ha maltratado? –

Él es el peor de todos. Sus notas me caen como hormigas, en vez de formar melodías, cuando toca 

sobre los agudos; me ha cortado como a una col y rellenado con una sucia mezcla. Cuando estuve 

sola se me impuso, me desnudó y me encadenó con doce cuerdas…” (Fr. 155, 19-25 Kässel-

Austin; Ps. Plutarco, De mus. 1142A). 

Esto permite evidenciar cuán importante era tratar con respeto los sonidos musicales 

tradicionales, con exactitud y sin alterarlos.  

1.2.La música en el sistema educativo aristotélico 

En el pensamiento Aristotélico, la relación entre la música y el alma se presenta 

esencialmente desde el punto de vista de la enseñanza musical. Para el estagirita, la educación 

debe estar dividida en dos etapas de acuerdo con la edad: desde los siete hasta la pubertad y 

de allí hasta los veintiún años (Pol. 1336b15). Desde el inicio el legislador debe estar 

encargado de la educación de los ciudadanos, incluyendo el establecimiento de la edad más 

apropiada para la unión conyugal y la procreación, señalando incluso cuál debe ser la mejor 

constitución física de los padres (y otros rasgos), con miras a que los cuerpos de los 

educandos sean lo mejor posibles (1334a16). 

La educación persigue como objetivo utópico la formación del mejor régimen, este es 

aquel con el cual una ciudad puede ser mejor gobernada, es decir, el régimen que hace posible 

la mayor medida de felicidad (1332a4). En otras palabras, a través de la buena educación se 

establece el mejor régimen que procura la felicidad (εὐδαιμονία) para todos, pues la felicidad 

de cada uno de los hombres es la misma felicidad de la ciudad. En este orden de ideas, el 

legislador debe tener en cuenta todo lo relativo a los modos de vida y a la elección, en las 

acciones concretas, para que los ciudadanos puedan llevar a cabo las acciones necesarias, 

útiles y, especialmente, las nobles. A estos objetivos debía orientarse la educación (1333b14). 

Así pues, la política debe regular también qué ciencias son necesarias en las ciudades y cuáles 
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ha de aprender cada ciudadano y hasta qué extremo, pero se debe procurar que tales ciencias 

aseguren el bien de la ciudad, antes que el bien del individuo (EN. 1094b). 

La felicidad referida consiste en el ejercicio y uso perfecto de la virtud absolutamente 

(Pol. 1328b5, 1332a5). De allí que, al hombre bueno, por su virtud, los bienes absolutos le 

serán bienes y lo que haga con ellos también será bueno. Pero ¿cómo llega el hombre a ser 

bueno? Buenos y dignos llegan a ser los hombres gracias a tres factores: la naturaleza, el 

hábito y la razón (1332a11), tres factores que deben estar en armonía (1332b12). Sin 

embargo, hay algunas cualidades que no sirve de nada poseerlas de nacimiento, pues los 

hábitos pueden cambiarlas y es allí donde la educación tiene su papel: los hombres pueden 

inclinarse hacia lo peor o hacia lo mejor (1332b). 

Para Aristóteles, debe examinarse si los hombres deben ser educados por la razón o por 

los hábitos. Al respecto, parece ser que la música educa el carácter (ἦθος) del hombre a través 

de los hábitos (ἔθος), pues este se encuentra relacionado intrínsicamente con la virtud ética, 

también llamada virtud moral, que procede de la costumbre y se aprende ejerciéndola (EN. 

1103a - 1103b). En cuanto a la educación por medio de la razón y la inteligencia, estas son 

para el hombre el fin de su naturaleza, de modo que en vista de estos fines debe organizarse 

también la generación y el ejercicio de los hábitos (1334a8). Sin embargo, Aristóteles 

reconoce que “respecto a los medios que conducen a la virtud no hay acuerdo ninguno; de 

hecho, no honran todos, por lo pronto, la misma virtud, de modo que difieren lógicamente 

también sobre su ejercicio” (Pol. 1337b), de tal manera que no se ha llegado a un acuerdo 

sobre estos aspectos; pero, indiscutiblemente, se ha definido a la música como uno de esos 

medios. 

En este punto, debe examinarse si en su sistema educativo la música se trata como una 

técnica (τέχνη) (Pol. 1339a37, 1341b10-18) o si es preferible considerarla una disciplina 

(μάθησις, sustantivo verbal de μανθάνω21) 1337b20, 1338a13, 1338a40, 1339a5, 1340b39, 

1341a6. ¿Qué diferencias establece cada uno? El siguiente fragmento permite trazar una 

diferencia fundamental en el uso de cada término: “(…) la música la ejecutarán mejor los que 

 
21 Μανθάνω: Learn, esp. by study, but also, by practice; acquire a habit of (LSJ).  
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han hecho de esta su trabajo y profesión que los que le han dedicado sólo el tiempo necesario 

para aprenderla” (1339a36. Trad. Gredos)22.  

De aquí se comprende que el término arte o técnica se emplea para referirse a la música 

interpretada profesionalmente en oposición a la música aprendida y ejecutada únicamente 

durante la infancia o juventud. Además, es claro que, en Política, la denominación de arte 

tiene una carga negativa, pues, cuando se participaba en la música profesional, el ejecutante 

dejaba de actuar con vistas a su propia excelencia y se concentraba en el placer de los 

oyentes23. Esto lo convertía en un vulgar artesano (βάναυσος), puesto que el objetivo que se 

proponía era malo (cf. 1341b15). Por este motivo, “sería conveniente en este aprendizaje que 

los discípulos no se esforzaran en certámenes propios de profesionales, ni en obras 

sensacionales y extraordinarias, como las que actualmente se han introducido en las 

competiciones” (1341a10. Trad. Gredos). 24 

En este sentido, se puede inferir que desde la perspectiva Aristotélica había músicos que 

eran (a) profesionales, aquellos que se volvían (b) vulgares y los que solo fueron (c) 

instruidos adecuadamente en edad temprana, con el objetivo de aprenderla para poder juzgar 

las obras en su adultez y poder gozar de las buenas melodías y ritmos (1341a14). Los músicos 

profesionales, aunque un poco mal vistos en Política, en Platón se encuentran debidamente 

justificados, como los aedos, educados hasta tal punto que “tendrían una educación superior 

a las que se le da a la multitud e incluso a los poetas” (Ley. 670e). Estos tienen la obligación 

de conocer si la imitación que realizan es bella o no, así como de dominar la armonía y el 

ritmo o “nunca dejarán de ser encantadores capaces de hacer que los jóvenes amen la virtud” 

(Ibid. 671a). Por tanto, esos músicos eran la mejor guía para los más jóvenes y podían elegir 

lo adecuado para cantar según sea el caso; sin embargo, esta no parece ser la opinión de 

Aristóteles. 

Respecto a los músicos vulgares, el término empleado — βάναυσος — se refiere a las 

artes propias de los artesanos. El estagirita emplea también este término para designar a 

aquellos que se dedican a practicar el canto y a tocar la cítara (Pol. 1339b5), así como para 

 
22 καὶ γὰρ ἀναγκαῖον βέλτιον ἀπεργάζεσθαι τοὺς αὐτὸ τοῦτο πεποιημένους ἔργον καὶ τέχνην τῶν 

τοσοῦτον χρόνον ἐπιμελουμένων ὅσον πρὸς μάθησιν μόνον. 
23 Cf. Platón, “pretendieron falsamente que la música no tiene ningún tipo de corrección, sino que la 

forma más correcta de juzgar es el placer del que la goza, sea este alguien mejor o peor” (Ley. 700e). 
24  …συμβαίνοι δ' ἂν περὶ τὴν μάθησιν, εἰ μήτε τὰ πρὸς τοὺς ἀγῶνας τοὺς τεχνικοὺς συντείνοντα 

διαπονοῖεν, μήτε τὰ θαυμάσια καὶ περιττὰ τῶν ἔργων (…). 
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designar las artes que embrutecen (1337b5-10). A raíz de todo esto, se tenía en mayor estima 

al músico aficionado, es decir, al apenas instruido (cf. Lewis, 1983), por lo cual su texto 

apunta a una defensa de la formación en la música preferiblemente en el sentido de μάθησις. 

Esta distinción25, como se puede intuir, no era exclusiva para denominar a los tipos de 

músicos y sus interpretaciones musicales, sino que permeó también en la denominación de 

sus espectadores:  

“El espectador es de dos clases, por un lado, el libre y el educado, y por otro, el vulgar, 

constituido por obreros manuales, jornaleros y otros de ese tipo, también a estos hay que ofrecerles 

concursos y espectáculos para su descanso. Pues lo mismo que sus almas están desviadas de su 

disposición natural, también hay desviaciones de las armonías y de las melodías en sonidos agudos 

e irregulares. A cada uno le produce placer lo familiar a su naturaleza” (1342a20. Trad. Gredos). 

26 

Así pues, el músico profesional ha de reconocer la disposición y naturaleza del alma en el 

oyente, esto es, lo que le inclina a tener determinadas emociones27; para brindarle el tipo de 

música que requiere en pro de su placer vulgar28, lo cual, recuérdese, convierte al músico en 

un βάναυσος. Además, este espectador que es vulgar acostumbra a alterar la música, de modo 

que influye en los propios profesionales, alteración con la que Aristóteles claramente no está 

de acuerdo: 

 
25 De hecho, “tales categorías existen, por así decir, en todas las artes (τὰς τέχνας). Como el médico 

debe rendir cuentas ante médicos, así también los demás ante sus iguales. Pero el término médico 

significa a la vez el practicante ordinario (δημιουργάς), el que dirige un tratamiento (ἀρχιτεκτονικὸς) 

y en tercer lugar el instruido en ese arte (πεπαιδευμένος περὶ τὴν τέχνην)” (Pol. 1282a11). 
26 εἰσὶ δὲ ὥσπερ αὐτῶν αἱ ψυχαὶ παρεστραμμέναι τῆς κατὰ φύσιν ἕξεως – οὕτω καὶ τῶν ἁρμονιῶν 

παρεκβάσεις εἰσὶ καὶ τῶν μελῶν τὰ σύντονα καὶ παρακεχρωσμένα, ποιεῖ δὲ τὴν ἡδονὴν ἑκάστοις τὸ 

κατὰ φύσιν οἰκεῖον, διόπερ ἀποδοτέον ἐξουσίαν τοῖς ἀγωνιζομένοις πρὸς τὸν θεατὴν τὸν τοιοῦτον 

τοιούτῳ τινὶ χρῆσθαι τῷ γένει τῆς μουσικῆς. 
27 Idea recogida también por Quintiliano: “hay también en las almas ciertas predisposiciones según el 

sexo y la edad hacia determinadas especies de melodía” (De mus. II. 58, 30). Y más adelante: “Ella 

[la música] es la primera, en orden y en potencia, de todo saber, pues desde la primera edad modela 

adecuadamente con los méle la inclinación de cada individuo. Que esto sea para ti también un indicio 

para reconocer el éthos, pues todo el mundo se complace, tanto el público como en privado, con méle 

y ritmos similares a los ethe que descubriríamos que les satisfacen” (II, 64) (cf. II 85). 
28 cf. Rh. 1370a4: es forzoso que sea placentero el tender hacia lo que es conforme a la naturaleza”. 
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“Cuando el espectador, en efecto, es de condición vulgar, tiende a rebajar la calidad de la 

música; y este efecto se extiende a los artistas mismos, a su condición moral y aun a sus cuerpos, 

por el cuidado que ponen en moverse para agradar al espectador” (1341b15). 29  

En este orden de ideas, si bien Aristóteles se concentra en el aprendizaje de la música 

como disciplina — y por esto el término más adecuado para denominarla es μάθησις —, las 

cualidades y propiedades de la misma no se coartan a esta modalidad. Su alcances y 

capacidades de influir, al escucharla o ejecutarla, son evidentes también en la música 

profesional (τέχνη) o de vulgares (βάναυσος), aunque esté desprestigiada. 

 

1.2.1. ¿Por qué debe cultivarse la música e incluirla en la educación? 

Si bien son varias las preguntas que se pueden formular al evidenciar los efectos en el 

auditorio de la percepción de la música, Aristóteles parte de dos cuestionamientos 

fundamentales en el libro VIII: (I) ¿por qué debe cultivarse la música?  y (II) ¿debe incluirse 

en la educación? En cuanto a la pregunta (I), la música debe cultivarse con vistas a la 

educación, la purificación y la distracción. La respuesta a estas incógnitas se puede 

descomponer en tres justificaciones que se mencionan en el texto en el siguiente orden: la 

música debe cultivarse por (a) recreo y descanso, (b) porque incita a la virtud y (c) por 

diversión y cultivo de la prudencia (φρόνησις). De estas afirmaciones, el desarrollo de (b) es 

mucho más relevante para comprender la relación del alma con la música. 

(i) ¿Por qué debe cultivarse la música? 

Aristóteles manifiesta no tener mucha claridad sobre los motivos por los que debe 

cultivarse la música e inicialmente propone tres: (a) por recreo y por descanso, como el sueño 

y la bebida, (b) porque tiene influencia sobre la virtud y es capaz de mejorar el carácter y (c) 

porque contribuye a la diversión y al cultivo de la prudencia (1339a15-1339b10). Luego, 

Aristóteles examinará con detalle si estos tres sentidos de la música — juego, educación o 

diversión respectivamente— justifican la inclusión de la misma en la educación y 

desarrollará la relación entre música, caracteres y virtud que, hasta aquí, apenas ha dejado 

insinuada. 

 
29 ὁ γὰρ θεατὴς φορτικὸς ὢν μεταβάλλειν εἴωθε τὴν μουσικήν, ὥστε καὶ τοὺς τεχνίτας τοὺς πρὸς 

αὐτὸν μελετῶντας αὐτούς τε ποιούς τινας ποιεῖ καὶ τὰ σώματα διὰ τὰς κινήσεις. 
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Respecto a la práctica o ejecución musical, que hacen parte de ese aprendizaje musical, el 

estagirita tiene claro que es provechoso cuando se hace con vistas a la educación (παιδεία), 

la purificación (κάθαρσις) y el relajamiento (ἄνεσις). En este punto se introduce la discusión 

sobre la necesidad de aprender la música personalmente, en lugar de disfrutar rectamente de 

ella y poder juzgar oyendo a otros (1339b). El filósofo considera que, para adquirir ciertas 

cualidades y llegar a ser buenos jueces, los jóvenes deben participar de esas acciones (ἐργων); 

pues el objetivo de la enseñanza musical es la formación del juicio para aprender a gozar de 

la música rectamente (ὀρθῶς) (1340b35yss.), aunque también sea valioso para los niños 

cultivar un pasatiempo: así como el sonajero de Arquitas es una ocupación conveniente para 

los infantes, la educación musical hace las veces de sonaja para los muchachos mayores 

(1340b25). Lo importante es que tales ejecuciones se abandonen al hacerse mayores 

(1340b38), pues en esa etapa se persigue la formación de buenos oyentes.  

Aquí es evidente que la música, tanto en su ejecución como en su apreciación, es 

caracterizada en términos morales por su intrínseca relación con los caracteres del hombre. 

Así, incluso las melodías adecuadas para la educación y sus instrumentos se califican como 

éticos, y todo en la música debe contribuir a la virtud, sin degradar el cuerpo ni hacerlo inútil 

para otras prácticas. Así pues, la música debe cultivarse y practicarse porque cuenta con 

varios beneficios; aunque esto no significa que las personas puedan servirse de todas las 

armonías y ritmos en todo momento, sino que habrá usos determinados y específicos para 

cada uno de estos elementos. Esto estará determinado por lo posible y lo conveniente, así 

como de acuerdo con las edades (cf. 1342b20). 

(ii) ¿Debe incluirse la música en la educación? 

Para Aristóteles, la música debe incluirse en la educación en tanto sirve en tiempos de 

ocio (σχολάζω) y genera placer (ἠδονης). En el marco del primero, el hombre debe servirse 

noblemente de aquél, ya que es el principio de todas las cosas (1337b30), y parece contener 

en sí mismo el placer, la felicidad y la vida dichosa (1338a), aunque no debe ser dedicado 

plenamente a la diversión, puesto que el fin de la vida no puede ser el mismo (cf. EN. 

1176b30). Si bien la finalidad de esto es servir como descanso, eso únicamente sería 

adecuado si se toma como una medicina30 en el momento oportuno del trabajo, ya que el 

 
30 Cf. Probl. 38, 921a. 
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movimiento anímico que producen es un relajamiento y, mediante este placer, se produce el 

descanso (1337b40). 

En este orden de ideas, para el Estagirita, debe incluirse la música como juego, además 

“los que primero introdujeron la música en la educación no lo hicieron como algo necesario 

(pues nada tiene de tal), ni como útil” (1338a15. Trad. Gredos) en comparación con la 

escritura, que sirve para los negocios; la lectura, que es útil para la administración; o la 

gimnasia que sirve para adquirir fuerza. En cambio, esta es una diversión propia de hombres 

libres y es noble. En cuanto a la generación del placer (ἠδονής), este está contenido dentro 

del ocio y también la música implica un placer natural que siempre debe incluirse en el tiempo 

de ocio, en la medida justa. 

Las dos utilidades referidas — ocio y placer — no constituyen el foco central de la 

investigación, aunque la música participe de ambas. Lo que interesa de esta discusión es que 

Aristóteles examina “si de alguna manera [la música] contribuye al carácter y al alma” 

(1340a5)31. Su punto es que “la música puede producir una cierta cualidad en el carácter del 

alma y, si puede hacer esto, es evidente que se debe dirigir a los jóvenes hacia ella y darles 

una educación musical” (1340b11)32. No debe perderse de vista que estas afirmaciones se 

derivan de consideraciones en torno a la pregunta (I): la música debe cultivarse porque “tiene 

influencia sobre la virtud” (1339a21) y “tiene la capacidad de mejorar el carácter” (1339a40). 

En el capítulo 2 se abordará cuáles son estos caracteres a los cuales se puede estar refiriendo 

el texto y su relación con la virtud. 

Aunque se hallen tales justificaciones éticas para incluir la música en la educación, no 

debe descuidarse que, en términos generales, no hay acuerdo ninguno sobre los medios que 

conducen a la virtud (1337b). Sumado a esto, el estagirita considera que en la educación de 

su época “no está nada claro si deben practicarse las disciplinas útiles para la vida o las que 

tienden a la virtud”, pues todas ellas tienen sus partidarios (1337a40). Sin embargo, estas 

aclaraciones no impiden que la discusión respecto a la música se traslade hacia la 

consideración de los efectos que esta tiene. 

 
31 Trad. Propia. ἀλλ' ὁρᾶν εἴ πῃ καὶ πρὸς τὸ ἦθος συντείνει καὶ πρὸς τὴν ψυχήν. 
32Trad. propia. ἐκ μὲν οὖν τούτων φανερὸν ὅτι δύναται ποιόν τι τὸ τῆς ψυχῆς ἦθος ἡ μουσικὴ 

παρασκευάζειν, εἰ δὲ τοῦτο δύναται ποιεῖν, δῆλον ὅτι προσακτέον καὶ παιδευτέον ἐν αὐτῇ τοὺς νέους. 
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1.3. La influencia pitagórica: la teoría musical damoniana 

Damón33 de Atenas (nacido en el demo ateniense de Oa, vivió alrededor del año 430 a.C.) 

fue un músico y filósofo pitagórico; maestro de Dracón — quien sería maestro de Platón — 

y de Sócrates (Diógenes Laercio, II, 19), así como consejero de Pericles, aunque sufrió 

ostracismo por aconsejarle mal sobre la administración de su fortuna (Aristóteles, Ath. 27, 

4). Los estudios de Damón involucraron el ritmo, la métrica, los modos y, sobre todo, la 

creación de una teoría que involucraba el carácter ético de la música. Afirmó que cada cambio 

en la música implicaba un cambio en la política. Su pensamiento se transmitió, 

principalmente, a través de fragmentos y lecturas de Platón, donde es aludido como un 

experto en conocimiento musical y se evidencia su influencia en el programa educativo del 

filósofo (cf. Ley. 180d, 197d; Rep. III 400a, IV 424c; Alcib. 118c). También se encuentran 

testimonios destacables de su doctrina o su vida en Filodemo (De mus.), Pseudo-Plutarco (De 

mus.) y Arístides Quintiliano (De mus.). 

En los testimonios de Ps. Plutarco (Queronea, c. 46 o 50-Delfos, c. 120), Sobre la música 

(2004), se destaca a Damón de Atenas como inventor del modo lidio distendido, que es 

opuesto al mixolidio y que es cercano al jonio (16. 1136e). También se señala que su postura 

tradicional, siempre lo situó en contra de los seguidores del nuevo ditirambo, quienes 

empleaban mayor número de cuerdas en sus instrumentos e innovaban frente a la música 

tradicional. Esta misma oposición se encuentra en Platón, a través del respeto por los nomos 

o reglas de composición y ejecución.  

A tal punto que se considera por leyes, sobre la música, las tres siguientes: (I) que el 

lenguaje concite el favor de los dioses y, sobre todo, que el tipo de canciones debe evitar en 

toda ocasión la palabra que traiga desgracia; (II) los cantos deben ser plegarias para los dioses 

a los que se realicen sacrificios en cada caso; y (III) que los poetas, sabiendo que las plegarias 

son solicitudes a los dioses, deben cuidarse mucho, por tanto, de no pedir inadvertidamente 

un mal como si fuera un bien (801a-b). Además, por medio de las leyes se deben regular las 

canciones (ᾠδὰς) convenientes, así como las armonías y los ritmos (καὶ ἁρμονίαισιν δὴ καὶ 

ῥυθμοῖς) (Ley. 802ayss.).  

 
33 Llamado en ocasiones Damónides, pero este nombre sería el de su padre: Damónides de Ea. 
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A estas razones en contra de la innovación musical también puede agregarse lo comentado 

por Fustel (2016): el carácter y la virtud de la religión se sustentaba en prácticas y ritos 

minuciosos. Estos buscaban calmar a los dioses (paces deorum quaerere) por medio del 

empleo de ciertas fórmulas que lograba influenciarlos. Se conservaron, primero oralmente 

luego por escrito, los términos misteriosos y sagrados de las oraciones efectivas y era 

imperativo no cambiar ni una sola palabra, ni una sola sílaba, ni, sobre todo, el ritmo con que 

habían de cantarse. Pues entonces hubiese perdido la oración su fuerza (p. 197). Si bien no 

es uno de los motivos explícitos que aduce Damón o Platón para ceñirse a una postura 

ortodoxa frente a la música, sí podría estar a la base de su creencia un respeto por los rituales. 

Si bien en la antigüedad griega no se presentó con tal denominación, la perspectiva de 

Damón (y luego en Platón) pasaría a denominarse doctrina o teoría del ethos musical. Su 

idea central consiste en “la atribución de un carácter específico a cada armonía individual, y 

la creencia de que cada una podría moldear el carácter humano de su propia manera 

distintiva” 34 (Bowman, 1988. p. 35). Para comprender en qué consistía esta teoría, no hay 

más remedio que remitirse a testimonios de tiempos posteriores. Destaca la alusión constante 

a esta teoría en la obra Sobre la música de Arístides Quintiliano, especialmente en el libro II. 

Sin embargo, en la medida que la obra de Quintiliano es demasiado posterior a Damón 

(habrán transcurrido alrededor de seis siglos entre uno y otro), se introducen elementos 

platónicos y aristotélicos, así como nuevos conocimientos, que nublan un poco la teoría 

original damoniana. Pese a esto, la obra aún deja entrever lo esencial de la misma: la música 

posee un valor ético que debe ser respetado en el ámbito educativo. Allí también se hace 

referencia a algunos puntos esenciales del conocimiento musical que Damón heredó a sus 

discípulos:  

“Que, por medio de la semejanza, el sonido y la melodía continua, no sólo moldean un ethos, 

tanto en los niños como en los mayores, sino que también sacan el que tienen oculto, lo mostraban 

también los discípulos de Damón” (De mus. II, 14, 55). 35 

 
34 The attribution of a specific character to each individual harmonia, and the belief that each could 

shape human character in its own distinctive way. 
35 Trad. Propia. ὅτι γὰρ δι' ὁμοιότητος οἱ φθόγγοι καὶ συνεχοῦς μελῳδίας πλάττουσί τε οὐκ ὂν ἦθος 

ἔν τε παισὶ καὶ τοῖς ἤδη προβεβηκόσι καὶ ἐνδομυχοῦν ἐξάγουσιν, ἐδήλουν καὶ οἱ περὶ Δάμωνα· 
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Sin duda, esta forma de plantear las enseñanzas de Damón dialoga con la perspectiva 

aristotélica. Incluso se comparte el uso del término semejanza (ὁμοιότητος36. cf. Pol. 

1340a20, el uso de ὅμοιος37), para señalar el mecanismo por el cual se logra afectar el ethos. 

Sin embargo, este efecto parece ser sutilmente distinto para ambos pensadores, lo cual se 

evidencia en el uso del verbo ἐξάγειν38, en su acepción de sacar los caracteres que están 

ocultos: en Aristóteles no es muy claro si los caracteres se encuentran escondidos o no. Lo 

cierto es que comparten la idea de contribuir o incluso guiar (συντείνει, τείνειν39) al carácter 

mediante la educación, pues en el pasaje referido el verbo empleado es πλάττουσί40. En todo 

caso, parece indiscutible que la posición Damón (o de sus discípulos) se refleja en las ideas 

del estagirita. 

La estructura de la teoría de Damón, de acuerdo con Suñol (2012), consiste en la división 

de su ética musical en tres partes: (I) la técnica, que abarcaba la armonía, los ritmos, la 

métrica y la poesía; (II) la psicológica y moral, sobre la construcción del carácter; y (III) la 

política, que relacionaba la música con la legislación. Así pues, el estudio de los elementos 

de la música respondió a su tradición pitagórica y con esta perspectiva de la ética musical 

engendró una defensa por la política musical. Se considera que este ideal de Damón estaba 

implantado en Lacedemonia41, por razones estéticas y sociales, pues esta había sido durante 

los siglos VII y VI a. C. la capital musical de Grecia, habiéndose destacado especialmente en 

la música coral. 42 

1.3.1. Ethos y nomos 

Los nomos eran las normas que determinaban las composiciones de voz e instrumento, de 

diverso tipo y gran variedad de ritmos (Ley. 700ayss.). Estos se encontraban en estrecha 

relación con las armonías y los caracteres o ethos. De acuerdo con Salazar (1954): 

 
36 ὁμοιότης: likeness, resemblance (LSJ). 
37 ὅμοιος: like, the same (LSJ). 
38 ἐξάγουσιν de ἐξάγω: conducir, llevar lejos, sacar, liberar (LSJ). 
39 Συντείνω: dirigir hacia, conducir, tender hacia, contribuir a; τείνω: estirar, extender hacia (LSJ). 
40 Πλάσσω: generally, mould, form by education, training (LSJ). 
41 Cuyo territorio, luego, sería ocupado por el pueblo Dorio. Aristóteles desestima la antigua 

educación de los lacedemonios, pero rescata que, en su contemporaneidad, hay buenos competidores 

en la educación (Pol. 1338b10-35). 
42 Cf. Moutosopoulos (1959, p. 194); Morrow (1960, p. 304) (Citado en Suñol, 2012. p. 132). 
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“Las primitivas fórmulas tradicionales de invocación a las divinidades recibían el nombre de 

nomos, nomoi. Sobre los nomoi como base se estructuraban las melodías de mayor extensión. Los 

nomoi: a) no tenían origen conocido; eran de procedencia divina y no de invención humana; b) 

eran intangibles. Su sentido mágico fue considerado posteriormente por los griegos como un 

ethos, o fuerza interior, paulatinamente desvanecida, pero siempre latente en la formación del 

melos griego en todas las épocas de su cultura” (p. 39). 

En otras palabras, la equivalencia entre nomos y ley está dada porque el nomos era lo que 

regía la fórmula melódica, con su respectivo ritmo inherente, y lo que le daba su valor 

expresivo, más tarde entendido como un ethos (Ibid. p. 269). 

“No era posible en los tiempos antiguos componer piezas citaródicas como las de hoy ni 

cambiar armonía ni ritmo, sino que para cada uno de los nomoi mantenían las características que 

les eran propias. Por esto eran denominadas así; eran llamados nomoi, puesto que no era lícito 

salir de los límites de entonación y del carácter establecidos para cada uno de estos” (Ps.Pl. De 

mus. 6).  

De estos, los más antiguos serían los de la lira porque este instrumento está dispuesto 

conforme a una ley en lo referente a la distribución de las cuerdas, por lo que estaría más 

próximo a una ley musical que el aulós. Incluso, desde esta perspectiva, hay una estrecha 

relación entre el nomos político y el musical: 

“Tiene que quedar prescrito este hecho curioso: que las canciones se nos conviertan en leyes, 

como parece que también los antiguos denominaron entonces la canción acompañada por las 

cítaras … Nadie cante ni baile contraviniendo más la música pública sagrada y toda la danza coral 

de los jóvenes que lo que infringiría las otras leyes” (Ley. 799e-800a). 

Sin embargo, los nomos no tenían unas fórmulas teóricas claras. Su presencia era 

reconocida, en principio, en la tesitura vocal que le era propia e invariable o en un timbre 

inconfundible del instrumento. Sobre él se incorporaba o teñía la melodía y el nombre que se 

diera a esta, pasaba a ser el nombre del propio nomo por extensión, pues no había otra manera 

de referirse a él. Así pues, no era una fórmula, porque esta tiene “cuerpo” y el nomos es 

“espíritu”: es una “especie de germen musical” (Salazar, 1954. p. 274). 

Entonces, los nomoi podían reconocerse en las melodías, por unos rasgos particulares, que 

llegaban a moldearla de tal forma que era difícil su alteración. La raíz de cada melodía reside 

en estos nomoi, es tradicional y se ubica, generalmente, en los cánticos empleados en 
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alabanzas a la divinidad. De ahí el valor que se le daba como ley y su riqueza de origen tan 

abstracto que se ha considerado “mágico”. En este orden de ideas, las melodías nómicas no 

cambiaban su región vocal ni instrumental durante toda la composición e, igualmente, la 

persistencia del ritmo nómico era una ley: 

“Los nomos originales conservaban su tensión característica, es decir, la región de la voz y el 

temple de la lira que les eran propios, dicho de otra manera, sus tonoi peculiares en donde radicaba 

en buena parte su ethos musical. Con ello se conservan las harmoniai que, técnicamente, 

conservaban estas características, y asimismo los ritmos, que también tenían su ethos especial” 

(Ibid. p. 299).  

 Lo indisoluble de las palabras y su entonación era propio de estos nomoi: no podía 

adaptarse una melodía báquica a una fórmula litúrgica o un canto bélico a una elegía. Esta 

misma idea era seguida por Aristóteles:  

“El ditirambo, por ejemplo, es generalmente reconocido como de origen frigio, y los expertos 

en la materia aducen otros muchos casos ilustrativos, y particularmente el de Filoxeno, quien al 

intentar componer el ditirambo "Los Misios" en el modo dorio, no pudo lograrlo, sino que por 

fuerza natural recayó en la armonía frigia, que era la adecuada” (Pol. 1342b7. Trad. UNAM).43 

Y aunque no se puedan definir objetivamente estos nomos, se sabe que: “el germen 

nómico, aunque no “aislable” al parecer, o, por lo menos no “aislado” por los especialistas, 

debía tener inflexiones bien definidas, tanto melódica como rítmicamente, las cuales le daban 

su carácter fácil de reconocer a las gentes contemporáneas” (Ibid. p. 274).  

En este orden de ideas, resulta esencial comprender su relación intrínseca con los ethos o 

caracteres: “el ethos es el nomos metido dentro de una estructura musical. De ahí que en 

seguida se teorizase sobre el ethos de las harmoniai” (Ibid. p. 324). Esto quiere decir que 

esas estructuras musicales encierran algo del ethos y, por tanto, deben tener una forma 

musical específica. En esta idea también se acuña la importancia de estudiar la teoría musical 

de las armonías a las que se refiere el estagirita (infra p. 77). 

 
43 ὁ διθύραμβος ὁμολογουμένως εἶναι δοκεῖ Φρύγιον. καὶ τούτου πολλὰ παραδείγματα λέγουσιν οἱ 

περὶ τὴν σύνεσιν ταύτην, ἄλλα τε καὶ ὅτι Φιλόξενος ἐγχειρήσας ἐν τῇ δωριστὶ ποιῆσαι [διθύραμβον] 

τοὺς Μυσοὺς οὐχ οἷός τ' ἦν, ἀλλ' ὑπὸ τῆς φύσεως αὐτῆς ἐξέπεσεν εἰς τὴν φρυγιστὶ τὴν προσήκουσαν 

ἁρμονίαν πάλιν. 
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1.4. Algunas diferencias frente a Platón 

 La influencia de Damón se puede trazar hasta Aristóteles, quizá únicamente, a través de 

su maestro Platón, el cual refiere a aquél como una autoridad en el tema de la ética musical: 

“consultaremos a Damón sobre qué pasos corresponden a la bajeza, a la desmesura, a la 

demencia y otros males, y cuáles ritmos hay que reservar para los estados contrarios a estos” 

(Rep. 400b). Sin embargo, según Montero (1989), Platón no estuvo muy de acuerdo con 

incluir en su perspectiva la configuración del carácter mediante la mímesis o la semejanza, 

sino más bien, mediante la repetición. Esto supondría una distancia evidente con los 

planteamientos damonianos y aristotélicos. 

La condenación platónica de la mímesis, evidente desde su República, por cuanto está 

lejos de la verdad, tendría peso al momento de argüir que esta no permite directamente la 

influencia positiva sobre el carácter 44. Esto se ha comprendido de la siguiente manera: una 

finalidad de la educación musical en Platón es “percibir más agudamente las deficiencias y 

la falta de belleza, tanto en las obras de arte como en las naturales” (Rep. 401c) y, con miras 

a este objetivo, sí debe tenerse cuidado con la mímesis de los caracteres adecuados. Ahora, 

si se le exigiera a la educación musical el objetivo de incidir positivamente sobre el carácter, 

mejorándolo o educándolo, el asunto debería comprenderse independiente de la mímesis que 

esta realiza: la poesía acompañada de música no guarda relación imitativa con los caracteres 

(o la virtud). Esto se afirma porque, primero, resulta bastante complicado imitarlos y, 

segundo, no se podrían aprehender: 

“Es la parte irritable la que cuenta con imitaciones abundantes y variadas, en tanto que el 

carácter sabio y calmo, siempre semejante a sí mismo, no es fácil de imitar, ni de aprehender 

cuando es imitado, sobre todo por los hombres de toda índole congregados en el teatro para un 

festival; porque la imitación estaría presentando un carácter que les es ajeno” (Rep. 604e). 

 
44 “Socrates asks himself and us how much mimetic narration (in contrast to pure diegesis) could be 

advisable in the education of the "guardians" who are supposed to govern his ideal city: "Do we wish 

our guardians to be good imitators [mimetikous] or not?" (394E). It is easily divined that Socrates 

does not want any imitators" at all in his city, but his first reason is puzzling: the guardians, who are 

supposed to be able to cope with anything, will still be led astray if tempted into mimetic behavior. 

Not even a clever "imitator" can "practice well at once even the two forms of imitation that appear 

most nearly akin, as the writing of tragedy and comedy" (395A). (Melberg, 1995. p. 18). 
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En este sentido, si, de antemano, el imitador no tiene conocimiento y recta opinión sobre 

lo que imita (cf. 602a), no logrando imitar caracteres adecuados, imitará más fácilmente el 

carácter irritable y variado lo cual no traerá nada bueno a la polis (cf. 605a). Además, los 

poetas (i.e. imitadores) no serían educadores porque, imitan imágenes mediante el logos — 

y recuérdese que la música en Platón está muy centrada en los discursos que esta incluye — 

estando alejados de la verdad, lo cual no es correcto de ninguna manera. Así pues, 

nuevamente, no cabe la posibilidad de educar mediante la música determinados caracteres. 

Es cierto que esta educación musical es condenada en tanto no tiende al alma racional y, 

en cambio, sí incita a las pasiones, es decir, al alma irracional: “…es en justicia que no lo 

admitiremos en un Estado que vaya a ser bien legislado, porque despierta a dicha parte del 

alma [irracional], la alimenta y fortalece, mientras echa a perder a la parte racional” (605b). 

Sin embargo, no puede negarse que también en Leyes este arte se clasifica en su totalidad 

como copia e imitación (II, 668a6). Lo que se plantea aquí no es una refutación a la capacidad 

mimética de la música según lo contenido en República, sino una breve aclaración sobre el 

rol que no juega, ni puede jugar, frente a la imitación específicamente de buenos caracteres 

y su mejoramiento, lo que constituye una clara diferencia frente a Aristóteles. 

En lugar de un mecanismo de imitación, Montero (1989) considera que Platón planteó una 

instrucción del juicio y el razonamiento de los niños mediante el hábito45, uniendo las 

nociones morales a cierto reflejo de placer” (p. 51). Con lo cual se estaría de acuerdo, 

teniendo en cuenta que la música trabajaría en un nivel preconceptual, “inculcando valores 

que, una vez que se desarrolle la comprensión intelectual, serán más valorados por la belleza 

de sus fundamentos” 46 (Bowman, 1988. p. 37). En este sentido, Platón era consciente de un 

poder seductivo y persuasivo que posee la música, especialmente sobre el alma irracional, a 

través de la repetición. 

Es en este sentido que se podría afirmar que discurrir sobre la necesidad y conveniencia 

de la mímesis musical para Platón sería poco fructífero — y escaparía a los propósitos de esta 

investigación —; pero esto no implica desconocer que, para él, son aceptables las imitaciones 

del hombre de bien (Rep. 397d) y que, en otros textos, se refiere a otros casos de mímesis. 

 
45 La autora denomina a este mecanismo “nemotecnia del alma”, y afirma que en Política VIII se hace 

alusión a esto mismo, aunque no desarrolla tal afirmación y tampoco hay cómo justificarla. 
46 Instilling values that, once intellectual understanding is developed, will be all the more valued for 

the beauty of their foundations. 
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Tal es el asunto de las armonías mortales, en las cuales se produce una imitación de las 

armonías divinas (Tim. 80b5)47: el alma racional del hombre es una réplica del alma del 

mundo, con todas sus características y ello implica que esta alma tenga armonía, aunque no 

se encuentre en el mismo estado de imperturbabilidad. En cuanto al medio para que el alma 

del hombre tenga sus armonías en orden48, se afirma que: 

“Dios nos descubrió y obsequió con la vista para que, tras observar las revoluciones de la 

inteligencia en el cielo, hiciéramos uso de ella para las revoluciones de nuestro pensamiento, que 

les son afines, aunque las nuestras están convulsionadas y las otras son imperturbables, y tras 

llegar a conocerlas perfectamente y participar en la corrección natural de sus cálculos, por medio 

de la imitación de las revoluciones del dios, que son completamente estables, pudiéramos poner 

en orden las que en nosotros andan errantes” (Tim. 47b-c). 49 

Este hecho sucede igualmente con la voz y el oído, cuyas finalidades50 son las mismas y 

esto explicaría el alcance51 que tiene la armonía de la música (y el ritmo como auxiliar), la 

cual posee movimientos afines a las revoluciones del alma que, en principio, es inarmónica 

(cf. 47d). Por esto, Platón insiste en que “así como los ojos han sido provistos para la 

astronomía, los oídos han sido provistos para el movimiento armónico, y que se trata de 

ciencias hermanas entre sí, como dicen los pitagóricos. Y nosotros, Glaucón, estaremos de 

acuerdo” (Rep. 530d). ¿Esta afinidad con la armonía que tiene el alma podría ser sostenida 

por Aristóteles? Aún si se aceptara — salvando las diferencias frente a sus concepciones del 

 
47 ὅθεν ἡδονὴν μὲν τοῖς ἄφροσιν, εὐφροσύνην δὲ τοῖς ἔμφροσιν) διὰ τὴν τῆς θείας ἁρμονίας μίμησιν 

ἐν θνηταῖς γενομένην φοραῖς παρέσχον. 
48 “The purpose of harmonics in Republic Book VII and the Timaeus is to guide us towards an 

understanding of the principles governing the structure of reality as a whole, and to provide a form of 

understanding which will help us to restore our own distorted souls to their original perfection” 

(Barker, 1990. p. 311). 
49 θεὸν ἡμῖν ἀνευρεῖν δωρήσασθαί τε ὄψιν, ἵνα τὰς ἐν οὐρανῷ τοῦ νοῦ κατιδόντες περιόδους 

χρησαίμεθα ἐπὶ τὰς περιφορὰς τὰς τῆς παρ' ἡμῖν διανοήσεως, συγγενεῖς ἐκείναις οὔσας, ἀταράκτοις 

τεταραγμένας, ἐκμαθόντες δὲ καὶ λογισμῶν κατὰ φύσιν ὀρθότητος μετασχόντες, μιμούμενοι τὰς τοῦ 

θεοῦ πάντως ἀπλανεῖς οὔσας, τὰς ἐν ἡμῖν πεπλανημένας καταστησαίμεθα. 
50 El amor, como la música, restablece la armonía, según había dicho ya Platón (cf. Banquete, 

187ayss.). 
51 Otra función de la música consistía en armonizar el alma con el cuerpo, pues, como afirma Boecio, 

“la estructura total del alma y el cuerpo está unida por la armonía musical”. Es el lazo armónico entre 

el alma y el cuerpo el que permite que se susciten emociones a través de la música y, constituye el 

fundamento de las teorías de las pasiones en la música medieval y de los siglos XVII y XVIII. 

(Neubauer, 1992, p. 33). 
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alma, mutadis mutandis —, lo que se demuestra en Política es la imitación de otras cosas, no 

de una armonía del mundo. 

Platón señala que la melodía está compuesta por tres elementos, a saber: texto, armonía y 

ritmo52 (Rep. 398d y ss.). Y a cada canto y melodía se le atribuye un modo o estilo particular 

o τρόπος53 con las siguientes características: 

 

Armonía (modo) Característica 

Lidia mixta y lidia tensa Quejumbrosa y lamentosa (θρηνώδεις ἁρμονίαι) 

Jonia y lidia Relajantes (χαλαραὶ καλοῦνται) 

Doria Valiente (ἀνδρείων) 

Frigia Pacífica, moderación, mesura (σωφρόνων) 

Tabla 1. Modos musicales en Platón (Rep. 398cyss.). 

Estas armonías (y sus ritmos) debían adecuarse al texto (398d8)54 y solo la doria y la frigia 

serían aceptadas en la educación. Este es uno de los puntos más cercanos a la propuesta 

aristotélica, sin embargo, parece ser que difieren en el uso de estas melodías (cf. Pol. 1342a1-

5), pese a que el uso del lidio, en estos términos, es aceptable para los ancianos según el 

estagirita (cf. Pol.1342b25yss.); parece que también se distancian en cuanto a la aceptación 

de los medios de imitación indispensables, puesto que en Poética se plantea la no necesidad 

de combinar el ritmo, el logos y la armonía; y, con especial énfasis, en el objeto imitado: en 

Platón se trata de imitar los tonos y la prosodia de quienes ya poseen ciertas cualidades 

(399a5)55. 

En otras palabras, para Platón, lo que se estaría representando en realidad es el tono de 

voz de un hombre, por ejemplo, valiente. A diferencia de lo propuesto por Aristóteles, Platón 

deja en evidencia que se trata de imitar las voces56 y no los propios caracteres en sí: “las 

 
52 μέλος ἐκ τριῶν ἐστιν συγκείμενον, λόγου τε καὶ ἁρμονίας καὶ ῥυθμοῦ. 
53 τρόπος, ὁ, (τρέπω): in Music, like ἁρμονία, a particular mode; but more generally, style; ᾠδῆς 

τρόπος, μουσικῆς τρόποι, Pl.R. 398c (TLG). 
54 Καὶ μὴν τήν γε ἁρμονίαν καὶ ῥυθμὸν ἀκολουθεῖν δεῖ τῷ λόγῳ. 
55 Κατάλειπε ἐκείνην τὴν ἁρμονίαν, ἣ ἔν τε πολεμικῇ πράξει ὄντος ἀνδρείου καὶ ἐν πάσῃ βιαίῳ 

ἐργασίᾳ πρεπόντως ἂν μιμήσαιτο φθόγγους τε καὶ προσῳδίας. 
56 “It is possible that here, with reference to the ‘sounds’ and ‘accents’ of a man of a particular ethical 

disposition, Plato intends to express something analogous to that which he indicates in the Laws, 
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armonías que debes dejarnos, pues, son las que mejor imitarán las voces de los infortunados 

y de los afortunados, de los moderados y de los valientes” (399c)57. Entonces, se trata de una 

representación de estados físicos que, a su vez, representan ciertos estados éticos, con lo cual 

se supone que la música tiene ciertas cualidades moralizantes. 

Al examinar un pasaje más general (400d5 - 401c) queda establecido que el logos sigue o 

se adecua al carácter del alma58, y que el equilibrio de la armonía, la gracia y el ritmo son 

consecuencia de la bella y buena disposición del carácter59; aunque con ello no se afirma que 

la música los imite. Es a partir de 401a que se podría pensar a la música como posible 

imitadora (μιμήματα) de caracteres, pero solo como análoga de trabajos que son como la 

pintura — a todos estos artesanos se les debe supervisar lo que introducen en sus creaciones 

(ἐμποιέω) (401b) —; por el contrario, Aristóteles esclarecerá las diferencias que guarda la 

música con la pintura (o la escultura) a partir de la distinción de su objeto de imitación (cf. 

1340a25 y ss.). Más adelante, Platón reconoce, además, que la música puede establecerse en 

el carácter y las costumbres (424d7)60, con lo cual Aristóteles está en plena concordancia. 

Así pues, grosso modo, la diferencia que se podría trazar entre ambas teorías miméticas 

de la música radica en la incapacidad de esta para implicar un mejoramiento en el carácter 

según Platón, así como en el objeto y los medios de imitación. También difieren que el alma 

irracional en Platón recibiría en primera instancia el sonido (en el hígado) que, 

posteriormente, mediante el movimiento, arribaría a la racional. Mientras que, para 

Aristóteles, la música es una propiedad del alma racional (a la cual obedece la virtud ética). 

En todo caso, las afirmaciones de Platón sostienen una teoría mimética de la música, al igual 

que lo hace el estagirita.

 
saying that ‘what regards rhythm and the whole of mousike is a representation of the dispositions of 

the best and worst men’ (798d-e). But we must bear in mind that in this last passage Plato is referring 

to the representative faculty of music as a whole (as is clear by pasan mousiken in 798d), that is of 

harmonia, rhythm, words and dance all together, not just of harmonia (cf. also Leg.655d)” (Pelosi, 

2010. p. 44). 
57 ταύτας δύο ἁρμονίας, βίαιον, ἑκούσιον, δυστυχούντων, εὐτυχούντων, σωφρόνων, ἀνδρείων 

[ἁρμονίας] αἵτινες φθόγγους μιμήσονται κάλλιστα, ταύτας λεῖπε 
58 Τί δ' ὁ τρόπος τῆς λέξεως, ἦν δ' ἐγώ, καὶ ὁ λόγος; οὐ τῷ τῆς ψυχῆς ἤθει ἕπεται; Πῶς γὰρ οὔ;  

(400d6). 
59 Εὐλογία ἄρα καὶ εὐαρμοστία καὶ εὐσχημοσύνη καὶ εὐρυθμία εὐηθείᾳ ἀκολουθεῖ, οὐχ ἣν ἄνοιαν 

οὖσαν ὑποκοριζόμενοι καλοῦμεν [ὡς εὐήθειαν], ἀλλὰ τὴν ὡς ἀληθῶς εὖ τε καὶ καλῶς τὸ ἦθος 

κατεσκευασμένην διάνοιαν (400e). 
60 Οὐδὲ γὰρ ἐργάζεται, ἔφη, ἄλλο γε ἢ κατὰ σμικρὸν εἰσοικισαμένη ἠρέμα ὑπορρεῖ πρὸς τὰ ἤθη τε 

καὶ τὰ ἐπιτηδεύματα· 
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2. La música contribuye al carácter y al alma   

En este capítulo se expone y discute la investigación que Aristóteles desarrolla en torno a 

los efectos de la música en Política VIII. Si bien su estudio se enmarca en el ámbito 

educativo, aquí se exponen sus reflexiones centradas propiamente en la música y su relación 

con el alma irracional (aunque ya se ha mencionado también su relación con la φρόνησις). 

Es pertinente señalar que la lectura e interpretación que se propone aquí del texto se adhiere 

fuertemente a consideraciones lingüísticas y filológicas. 

Recuérdese que las siguientes afirmaciones detonan el problema en torno a la música en 

sí misma y su relación con el alma: “la música tiene influencia sobre la virtud” (Pol. 1339a21) 

y “la música tiene la capacidad de mejorar el carácter” (1339a40). Estos planteamientos dan 

cuenta de los alcances de la música y determinan la clave bajo la cual debe comprenderse su 

rol en la paideia. El mecanismo o cualidad principal que allí subyace, gracias al cual la 

música llega a tener algún efecto sobre el alma y sus caracteres, es la mímesis o imitación. 
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Para defender esta posición es necesario esclarecer, en primer lugar, cuál es la relación que 

se establece entre la música y el alma, específicamente con sus caracteres y virtudes, antes 

de analizar propiamente el hilo argumentativo que plantea el estagirita. Es mejor reflexionar 

primero en torno a las siguientes inquietudes: ¿a qué parte del alma se refiere Aristóteles? 

¿cuáles son las virtudes y caracteres involucrados? 

2.1. La música y el alma irracional 

Cuando el estagirita propone su tesis, [A] “ver si de alguna manera [la música] contribuye 

al carácter y al alma” (1340a5)61, está enunciando como elementos sintácticamente 

coordinados (mediante καὶ) el alma y el carácter: ὁρᾶν εἴ πῃ καὶ πρὸς τὸ ἦθος συντείνει καὶ 

πρὸς τὴν ψυχήν. Lo que podría dejar implícito esta estructura es que no es únicamente hacia 

el carácter del alma a quien se dirige la música, sino al alma en general u hacia otras 

propiedades suyas62. Sin embargo, es pertinente delimitar que la parte irracional del alma es 

la que se ve mayormente influida por la música y a esta pertenecen las virtudes éticas propias 

del carácter. Para confirmar que la música se dirige al alma irracional y actúa sobre ella se 

debe tener en cuenta una primera condición: la educación que se propone Aristóteles va 

dirigida a los niños y jóvenes y en estos individuos debe suponerse que no ha emergido aún 

una parte racional de la misma (EN. 1100a1. Rh. 1384b23. Pol. 1334b6-28) por lo cual la 

música debe incidir en esta parte irracional 63. En palabras de Bowman (1988), “la música 

contribuye al valor y a la formación del carácter de una manera que la razón por sí sola no 

puede” (p. 36).64 

El siguiente pasaje sintetiza, en gran parte, las posiciones del estagirita e introduce 

propiamente la relación entre carácter, virtud y alma: 

 
61 Trad. propia. ὁρᾶν εἴ πῃ καὶ πρὸς τὸ ἦθος συντείνει καὶ πρὸς τὴν ψυχήν. En UNAM (2018): “ver 

si la música no influye en el carácter y el alma”. La traducción de Gredos (1988), “ver si la música 

permite la formación del carácter y del alma”, extrema el significado de συντείνω en favor de una 

perspectiva paideútica. Kraut (1997): “Rather we must see whether music contributes in some way 

to character and the soul”. 
62 Pero nunca a la prudencia (φρόνησις), porque esta no es objeto de ningún arte ni ciencia (EN. 

1140b1). 
63 De esta postura beberá A. Quintiliano, quien afirma “otros, mediante el hábito cuidan y domestican 

la parte irracional como si fuera una fiera que se mueve desordenadamente, no permitiéndole 

perseguir tareas excesivas ni caer totalmente en la indolencia (…) [de estos], la música es rectora, 

pues ya desde la infancia modela los ethe por medio de armonías y hace más melodioso el cuerpo 

mediante los ritmos” (55,1). 
64 “music making contributes to value and character formation in a way reason alone cannot”. 
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[B] “ἢ μᾶλλον οἰητέον πρὸς ἀρετήν τι τείνειν τὴν μουσικήν, ὡς δυναμένην, 

καθάπερ ἡ γυμναστικὴ τὸ σῶμα ποιόν τι παρασκευάζει, καὶ τὴν μουσικὴν τὸ ἦθος 

ποιόν τι ποιεῖν, ἐθίζουσαν δύνασθαι χαίρειν ὀρθῶς” (1339a21-25).  

Aunque en el contexto inmediato no se desarrollen estas ideas — pues más bien enuncia 

el rumbo de su investigación — este fragmento es fundamental para comprender la alusión a 

la virtud. Su traducción más apropiada es: O es mejor pensar que la música tiene influencia65 

sobre la virtud, en lo que es posible, y que la música [produce] cierta cualidad al carácter, de 

la misma manera que la gimnasia proporciona al cuerpo cierta cualidad, acostumbrándolo a 

ser capaz de recrearse correctamente66. Donde las oraciones πρὸς ἀρετήν τι τείνειν τὴν 

μουσικήν (la música tiene influencia sobre la virtud) καὶ τὴν μουσικὴν τὸ ἦθος ποιόν τι ποιεῖν 

(y la música produce cierta cualidad al carácter) se encuentran coordinadas entre sí mediante 

καὶ, pero esta no excluye la relación causal - efectual entre ambos hechos: como se expone a 

continuación, en términos conceptuales, el que la música infunda cualidades al carácter 

implica necesariamente que incida a la vez sobre la virtud ética (EN, 1105b20yss.). 

Para comprender mejor esta relación entre virtudes y caracteres es mejor exponer, en 

primer lugar, a qué caracteres se puede estar refiriendo Aristóteles. En Política se emplea el 

término ethos para denominar al carácter democrático u oligárquico, pues el carácter 

particular de cada régimen67 se preserva y establece en su origen a sí mismo mediante la 

educación (1337a15). También designa el carácter manso y a aquel que es similar al del león, 

 
65 τείνειν traducido también por incitar (Gredos, 1988). Lo relevante es que este término determina 

que la música es nada más una influencia, es decir, que dirige hacia la virtud, más no implica que 

vuelva al hombre propiamente virtuoso, mucho menos de ipso facto. (cf. EN. III virtud y vicio son 

voluntarios, y 9. Reglas prácticas para alcanzar el término medio, Libro II). 
66 Trad. propia. “O no deberemos más bien pensar que la música tiene alguna influencia en la virtud, 

y que así como la gimnasia confiere al cuerpo ciertas cualidades, otro tanto hace la música con el 

carácter, acostumbrándonos a recrearnos rectamente” (UNAM). “O más bien hay que pensar que la 

música incita de alguna manera a la virtud, en lo que ella es capaz; como la gimnasia proporciona al 

cuerpo ciertas cualidades, también la música infunde ciertas cualidades al carácter, acostumbrándolo 

a poder recrearse rectamente” (Gredos). “Or instead should we believe that music to some degree 

contributes to virtue, because, just as gymnastics produces a body of a certain quality, so music too 

has the power to produce a character of a certain quality, by habituating us so that we can enjoy 

ourselves in the right way?” (Kraut, 1995). 
67 Si todo tiende al bien común, la formación del carácter del ciudadano particular debe buscar, 

precisamente, que el régimen se establezca y permanezca de acuerdo con el mejor carácter. Entonces 

la música debe dirigir siempre hacia dicho carácter; pero el texto no parece muy coherente con esto, 

pues se concentra en describir cómo la música influye en otros, como la valentía-virilidad. 
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a la mansedumbre, la ira, la templanza y la virilidad o fortaleza (ἁνδρεὶα) y sus contrarios. 

Resulta que el único carácter en Política relacionado directamente con una armonía musical 

es la valentía o virilidad, al cual corresponde la armonía doria: “respecto a la armonía, todos 

reconocen que es la más reposada y la que mejor expresa un carácter viril” (1342b13). 

Para Aristóteles, el término carácter (ἦθος68) guarda relación con el término ἔθος69, lo 

cual quiere decir que un carácter tiene la capacidad de ser alterado mediante las costumbres 

(ἔθος); puesto que, aunque no sea innato, “resulta, finalmente, educado para obrar en un 

sentido” (EE. 1220b). Es en este sentido que se afirma que “la ética (ἠθικός) procede de la 

costumbre y no por naturaleza, pero nuestro natural puede recibirlas y perfeccionarlas” (EN, 

1103a20)70. El término designa una cualidad del alma irracional, de su parte desiderativa y 

apetitiva, que escucha y obedece a la razón (λόγος) (EN. 1102b15-15; EE, 1220b5yss.). 

Ahora bien, ¿cuáles son estas costumbres que se inculcan a través de la práctica musical 

y permiten alterar el carácter? Para dar respuesta a esto, debe considerarse que el término 

ἦθος se emplea para designar las virtudes éticas y estas son propias del carácter (τοῦ ἤθους); 

lo cual implica que al modificarse estos, se afectarán aquellas. Las virtudes éticas se oponen 

a las virtudes propias del intelecto (τῆς διανοίας) (EN, 1139a) y estos modos de ser 

elogiables71 son, por ejemplo, “la sabiduría, la inteligencia y la prudencia”, mientras que “la 

liberalidad y la moderación son éticas” (EN, 1103a5). Así pues, estas virtudes éticas se 

adquieren como resultado de actividades anteriores: “practicando la moderación, nos 

hacemos moderados” (EN, 1104b). 

Esto implicaría que en la propia ejecución de la música o en su apreciación se estarían 

practicando determinadas virtudes y así lograría guiar hacia las mismas. Pero determinar 

hacia cuál de todas las virtudes la música incita específicamente resulta complicado: la única 

referida directamente en el texto es la virtud política, pues hacia esta se educan los jóvenes 

(Pol. 1341a). Sin embargo, Aristóteles plantea el aspecto en términos muy generales y afirma 

lo siguiente al respecto: 

 
68 “…disposition, character. esp. moral character, opp. διάνοια, Arist. EN 1139a1; as the result of 

habit, cf. Arist. EE 1220a39. traits, characteristics, Pl.R.402d, Arist. EN 1144b4 (in sg., τὸ τῆς 

ἀνδρείας ἦ. Pl.Lg.836d). in Rhet., delineation of character… πολλὰ ἤθη ἐπιφαίνει Philostr.Her.2.10; 

also of Music, S.E.M. 6. 49 (…)” (LSJ). 
69 ἔθος, εος, τό, (ἔθω): custom, habit (LSJ).  
70 Cf. Platón: “toda disposición de carácter procede de la costumbre” (Leyes, VII, 792e). 
71 Las acciones son las causas de los diversos modos de ser (EN, 1103b30). 
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“Y como resulta que la música es una de las cosas agradables y que la virtud consiste en gozar, 

amar y odiar de modo correcto, es evidente que nada debe aprenderse tanto y a nada debe habituarse 

tanto como a juzgar con rectitud y gozarse en las buenas disposiciones morales y en las acciones 

honrosas” (1340a14).72 

 

Aquí se hace evidente que, en la ejecución musical y su aprendizaje, la costumbre 

adquirida está anclada en la idea misma de la virtud: adquirir la correcta forma de juzgar y 

gozar del modo correcto. Y es en esta misma línea que [B] enuncia que el cuerpo debe 

aprender a ser capaz de recrearse correctamente, igual que al alma corresponde el 

aprendizaje de la virtud. En otras palabras, esta analogía que se elabora en dicho fragmento 

[B] parece estar orientada hacia la comparación del papel que juega tanto la música como la 

gimnasia en la educación, pues ambas permiten la correcta recreación (χαίρω), lo cual guarda 

relación con el placer que implica la virtud (cf. 1338a1-8). 

Al equiparar esta posición con la relación entre la música y la gimnasia que hace su 

maestro Platón — que la música (con énfasis en su discurso o logos) es educación para el 

alma y la gimnasia para el cuerpo (cf. Rep. 376e) —, se puede comprender de dónde surge la 

analogía aristotélica cargada de valor paideútico. Sin embargo, para Platón la música no es 

introducida en la educación para cuidar el alma y aquella no es para educar el cuerpo, 

separadamente, sino que ambas deben practicarse con miras a tener entre sí un ajuste 

armonioso (Rep. 410c) y, de esa manera: 

“Aquel que combine la gimnasia con la música más bellamente y la aplique al alma con mayor 

sentido de la proporción será el que digamos con justicias que es el músico más perfecto y 

armonioso, con mucha más razón que el que combina entre sí las cuerdas” (Rep. 412a). 

Pero, Aristóteles presenta su analogía en un sentido distinto, donde no se enfatiza en la 

combinación de ambas, sino en la comparación de sus efectos (Pol. 1339a5-10). En este 

orden de ideas, al aprender la música se practica la virtud en tanto se aprende a juzgar con 

rectitud, o “a ser buenos jueces” (1340b25) y específicamente se aprende a “juzgar 

rectamente la música buena y la que no es buena” (1339b1). De tal modo que el joven se 

habitúa a gozarse en las buenas disposiciones morales, esto es, a complacerse en los 

 
72 ἐπεὶ δὲ συμβέβηκεν εἶναι τὴν μουσικὴν τῶν ἡδέων, [1340a.15] τὴν δ' ἀρετὴν περὶ τὸ χαίρειν ὀρθῶς 

καὶ φιλεῖν καὶ μισεῖν, δεῖ δηλονότι μανθάνειν καὶ συνεθίζεσθαι μηθὲν οὕτως ὡς τὸ κρίνειν ὀρθῶς καὶ 

τὸ χαίρειν τοῖς ἐπιεικέσιν ἤθεσι καὶ ταῖς καλαῖς πράξεσιν· 
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caracteres virtuosos. Pero esta capacidad para deliberar no se enmarca en una virtud ética 

(como se había planteado respecto a los caracteres), sino que es propio de la prudencia 

(φρόνησις), es decir, propia del intelecto. Por este motivo, Aristóteles reconoce que la música 

contribuye también de alguna manera al cultivo de la inteligencia (cf. 1339a25, 1339b10). 

Así pues, esta influencia sobre la virtud se presentaría tanto sobre la ética, como la intelectual; 

pero Aristóteles se concentrará en su relación con la primera. 

Si bien el texto en cuestión no tiene un desarrollo más profundo sobre esta práctica de la 

virtud mediante la práctica musical; se sabe que la clase específica de influencia, en el marco 

del ámbito educativo, se supone positiva. El término empleado, para determinar esta 

incidencia, es el verbo τείνειν73: lo relevante es que su uso determina que la música es nada 

más una influencia, es decir, que dirige hacia la virtud o encamina hacia ella, más no implica 

que vuelva al hombre propiamente virtuoso, mucho menos de ipso facto. Esto será posible 

en un proceso racional posterior y tras la repetición de los hábitos se adquirirá la disposición 

a ser virtuoso (cf. EN. III. Virtud y vicio son voluntarios; y II. Reglas prácticas para alcanzar 

el término medio). 

Todo lo anterior implica que, en la perspectiva aristotélica, hay un ethos que 

necesariamente debe ser precedente en el sujeto o no sería modificable, influenciable. En 

otras palabras, la música no se encargará de originar un carácter, sino de realizar una 

transformación sobre el que ya se tiene por naturaleza, aunque este pueda ser tan solo 

potencial (cf. Anderson, W. 1966). El papel de la música, entonces, no es implantar sino 

dirigir, guiar, incitar: τείνειν. 

Ahora, en el mismo marco de dar relevancia a esta virtud ética, propia del alma irracional, 

el estagirita sí se ocupa de sostener que los sonidos tienen la capacidad de afectar al carácter 

y mejorarlo. Para ello, como ya se mencionó, propone dos argumentos: los caracteres 

cambian por la música y la música produce una cierta cualidad en el carácter del alma, a 

través de la mímesis, los cuales se exponen a continuación. 

2.2. Los caracteres del alma cambian por la música: el entusiasmo 

En primer lugar, antes de argumentar sobre el mejoramiento del ethos, Aristóteles busca 

demostrar la capacidad de la música para cambiar o transformar el carácter; y esto “sería 

 
73 Traducido también por incitar (Gredos, 1988). Τείνω: estirar, extender hacia (LSJ). 
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visible si nuestros caracteres cambiaran cualquier cualidad por [la música]” (1340a7)74, pero 

esto no implica necesariamente que el nuevo estado del carácter sea positivo o mejor que el 

anterior. Aquí el estagirita apela a la ejemplificación de la producción del entusiasmo o 

endiosamiento del alma, sin sugerir un rol paideútico del mismo.  

En sus palabras: [C] “que [los caracteres] se tornen en cualquier clase es manifiesto por 

muchas cosas, especialmente por las melodías de Olimpo; pues según el consenso de todos, 

estas producen entusiasmo en las almas y el entusiasmo es una afección del carácter del alma” 

(1340a10. Trad. Gredos) 75. Aquí el término entusiasmo se identifica como una afectación 

(πάθος) y esto implica que, en efecto, se considera en sí como un “estado de cambio o 

transformación” (γιγνόμεθα) del ethos. Sin embargo, el fragmento no brinda las luces 

suficientes para comprender cómo acontece tal afección, ni cuál sería ese carácter particular 

del alma sobre el que recae, por lo que se asume como una afección general del alma. 

Así pues, es evidente que los conceptos de ἐνθουσιασμός76 (entusiasmo, inspiración) y 

ἐνθουσιαστικός77 (que excita, emociona, entusiasma) se encuentran estrechamente 

relacionados con los efectos de la música en el alma (también en Platón, cf. Fedro, 249c-d: 

Tim. 71e). Para brindar una mejor definición de estos, se requiere examinar los pasajes en los 

cuales se hace alusión a este estado de posesión divina (Lat. Raptus, Susemhil; furor, 

Goettling). Sin embargo, puede que esto no sea suficiente, ya que Aristóteles se refiere al 

entusiasmo muy pocas veces, dejando un vacío conceptual considerable. Con todo, uno de 

los pasajes fundamentales se encuentra ubicado en medio de la argumentación que busca 

demostrar que: 

[D] “En las melodías en sí hay imitaciones de los caracteres (y esta es la explicación: la 

naturaleza de las armonías es diferente, de modo que los oyentes son dispuestos de forma distinta 

 
74 Trad propia. τοῦτο δ' ἂν εἴη δῆλον, εἰ ποιοί τινες τὰ ἤθη γιγνόμεθα δι'αὐτῆς. 
75 ἀλλὰ μὴν ὅτι γιγνόμεθα ποιοί τινες, φανερὸν διὰ πολλῶν μὲν καὶ ἑτέρων, οὐχ ἥκιστα δὲ καὶ διὰ 

τῶν Ὀλύμπου μελῶν· ταῦτα γὰρ ὁμολογουμένως ποιεῖ τὰς ψυχὰς ἐνθουσιαστικάς, ὁ δ' ἐνθουσιασμὸς 

τοῦ περὶ τὴν ψυχὴν ἤθους πάθος ἐστίν. 
76 ἐνθουσι-ασμός, ὁ: inspiration, enthusiasm, frenzy; produced by certain kinds of music, Arist. Pol. 

1340a11, 1342a7 (LSJ). 
77 ἐνθουσιαστικός, ή, όν: inspired, φύσις Pl.Ti.71e; esp. by music, Arist.Pol.1340a11 (LSJ). 
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y no tienen la misma manera [de reaccionar] respecto a cada una de ellas. Respecto a algunas se 

sienten más tristes (…) y en la armonía frigia [se] entusiasman)” (1340a40-1340b5). 78 

De acuerdo con este fragmento [D], para que la generación de estas inspiraciones, dadas 

por escuchar el modo frigio, consolide una evidencia o explicación de la imitación de un 

ethos debe elucidarse cómo tal disposición, que es generada por la armonía, justifica o 

respalda este hecho.  En otras palabras, debe entenderse cómo se relaciona la melodía con la 

naturaleza (φύσις) de la armonía, para asumir que la segunda se vincula con la mímesis de 

caracteres que se encuentra en la primera. 

Para Kraut (1997), en el pasaje referido [D], “el término melos, traducido como 'melodía' 

aquí, puede referirse de manera bastante general a canciones, pero también tiene un uso más 

limitado — como uno de los componentes de la canción, a diferencia de las palabras y el 

ritmo — y se está usando indistintamente armonía y melodía” (p. 198). Si los conceptos de 

melodía y armonía fuesen intercambiables en este pasaje — viciando un poco la lectura con 

la perspectiva platónica de melodía — no habría ninguna dificultad en afirmar que en la 

armonía en sí hay imitaciones. 

Sin embargo, aquí la interpretación del pasaje aboga por diferenciar entre melodía y 

armonía como conceptos musicales distintos que tienen roles diferentes, aunque articulados 

y dependientes entre sí: en las melodías hay imitaciones de los caracteres y estas tienen cierta 

naturaleza (ética, práctica o entusiástica); mientras que la armonía, si bien comparte esa 

misma naturaleza, en términos de afección es la que genera propiamente las disposiciones 

(διατίθεσθαι) observables en el comportamiento (como el entusiasmo, la tristeza, etc.). Esta 

armonía, junto con el ritmo, constituye el medio de imitación (cf. Po. 147a20) y, en términos 

teóricos, es aquella estructura cuantificable que permite organizar los intervalos entre las 

notas que conformarán dicha melodía. 

Aquí se apuesta por considerar al entusiasmo como un estado no permanente, que compete 

al alma y, por tanto, tiene manifestación física, lo que lo hace observable (i.e. demostrable). 

 
78 Trad. propia. ἐν δὲ τοῖς μέλεσιν αὐτοῖς ἔστι μιμήματα τῶν ἠθῶν (καὶ τοῦτ' ἐστὶ φανερόν· εὐθὺς γὰρ 

ἡ τῶν ἁρμονιῶν διέστηκε φύσις, ὥστε ἀκούοντας ἄλλως διατίθεσθαι καὶ μὴ τὸν αὐτὸν ἔχειν τρόπον 

πρὸς ἑκάστην αὐτῶν, ἀλλὰ πρὸς μὲν ἐνίας ὀδυρτικωτέρως καὶ συνεστηκότως μᾶλλον, οἷον πρὸς τὴν 

μιξολυδιστὶ καλουμένην, πρὸς δὲ τὰς μαλακωτέρως τὴν διάνοιαν, οἷον πρὸς τὰς ἀνειμένας, μέσως δὲ 

καὶ καθεστηκότως μάλιστα πρὸς ἑτέραν, οἷον δοκεῖ ποιεῖν ἡ δωριστὶ μόνη τῶν ἁρμονιῶν, 

ἐνθουσιαστικοὺς δ' ἡ φρυγιστί (1340a39-1340b5). 
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Es en ese sentido que Aristóteles lo presenta en seguida como un hecho79 (ἔργων80): “estas 

cuestiones las exponen bien los que han filosofado acerca de este tipo de educación. Aducen 

en testimonio de sus argumentos los mismos hechos” (1340b5-7) 81. Para comprender en qué 

sentido se afirma que compete o se relaciona con el alma, a continuación, se busca esclarecer 

cuál es la relación del entusiasmo con el concepto de ethos y pathos. 

2.2.1. Entusiasmo como pathos 

En este orden de ideas, sería lícito preguntarse si las melodías construidas sobre una 

armonía frigia pueden y necesitan ser miméticas para entusiasmar. La respuesta debería ser 

afirmativa, en vista de la teoría mimética que se busca defender aquí; pero el texto aristotélico 

no tendría una respuesta clara para este interrogante. Esto, porque el objeto imitado de tales 

melodías no es señalado en el texto. Esta omisión podría costarle al lector la siguiente lectura 

del pasaje [D] en cuestión: considerar, equivocadamente, que el objeto imitado es el 

entusiasmo mismo. Esto no es admisible, pues entonces el entusiasmo debería ser un carácter 

del alma, ya que en [D] — y en general en Política — solo se admite que la música imita 

caracteres; pero Aristóteles no hace alusión al entusiasmo como ethos ni en Política, 

Retórica o las Éticas, como para auxiliar una definición en ese sentido y, por tanto, no hay 

fundamentos para considerarlo tal. 

En cambio, el entusiasmo se encuentra designado en Política de la siguiente forma: “el 

entusiasmo es una afección del carácter del alma” (1340a11) 82, donde se predica del 

entusiasmo ser un pathos específicamente del carácter. La traducción que Kraut (1997) 

ofrece de este pasaje, “cuando se está inspirado, el carácter del alma se ve afectado” 83, es 

muy útil para identificar aquí el sentido de pathos como afección. De esto se entiende que la 

música es causa directa de la afección, generada, en este caso, por la armonía frigia84. 

 
79 Experiencia (UNAM, 2018). Facts (Kraut, 1997). 
80 ἔργων: 4. deed, action (LSJ). 
81 Ταῦτα γὰρ καλῶς λέγουσιν οἱ περὶ τὴν παιδείαν ταύτην πεφιλοσοφηκότες· λαμβάνουσι γὰρ τὰ 

μαρτύρια τῶν λόγων ἐξ αὐτῶν τῶν ἔργων. 
82 (ταῦτα γὰρ ὁμολογουμένως ποιεῖ τὰς ψυχὰς ἐνθουσιαστικάς) ὁ δ' ἐνθουσιασμὸς τοῦ περὶ τὴν ψυχὴν 

ἤθους πάθος ἐστίν. 
83 “When inspired the soul's character is affected”. 
84 Tal como se señala en DGE en la acepción de ἐνθουσιασμός: “2. entusiasmo, exaltación ὁ δ' ἐ. τοῦ 

περὶ τὴν ψυχὴν ἤθους πάθος ἐστίνel entusiasmo es un estado afectivo del carácter del alma como 

estado o emoción producido por cierto tipo de música, Arist.Pol.1340a11, cf. 1342a7”. 
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El siguiente fragmento elucida que el entusiasmo (ἐνθουσιασμός) es también un pathos, 

aunque en un sentido distinto: 

[E] “La emoción que se presenta en algunas almas con mucha fuerza se da en todas, pero en 

menor o mayor grado, como la compasión el temor y también el entusiasmo. Algunos incluso 

están poseídos por esta forma de agitación y vemos que, por causa de las melodías sacras, cuando 

usaron en el alma las melodías que excitan frenéticamente, estos se calmaron de igual modo que 

obtuvieron curación y purificación” (1342a5-11). 85 

Aunque este pasaje se encuentra enmarcado en una discusión distinta — constituye la 

justificación de los distintos usos de las armonías, en este caso la entusiástica —, permite 

deducir que la música estaría funcionando como un calmante de cierta agitación (κίνησις) 

que ya poseía al oyente. Esta agitación parece identificarse de alguna manera, no muy clara, 

con el entusiasmo en tanto emoción (πάθος); por eso incluso la expresión καὶ γὰρ ὑπὸ ταύτης 

τῆς κινήσεως κατοκώχιμοί τινές εἰσιν se puede traducir por “algunos son especialmente 

dóciles a la inspiración entusiástica” (Trad. UNAM). En otras palabras, el entusiasmo sería 

una emoción del alma que puede presentarse en cualquier grado, y esta emoción sería una 

agitación. 

Para Kraut (1997) este pasaje [E] implica que la emoción se da por la agitación: “y hay 

algunos que tienden a ser poseídos debido a este movimiento”86. Entonces, pueden 

establecerse dos tipos de relaciones respecto al entusiasmo y la emoción: (i) el entusiasmo es 

agitación (predicativo); (ii) el entusiasmo, en tanto es emoción, es causado por la agitación 

(relación causal).  Así pues, ya no se trata aquí de la capacidad del entusiasmo para modificar 

el carácter, sino que se reviste del sentido de emoción87 que, con ayuda de melodías sacras 

que excitan frenéticamente, desembocará en purificación y cura. 

Para Suñol (2017), este mismo pasaje permite ver que el plan de Aristóteles es que las 

armonías entusiásticas produzcan la purificación de cierta emoción en los adultos y, en este 

 
85 Trad. propia. ὃ γὰρ περὶ ἐνίας συμβαίνει πάθος ψυχὰς ἰσχυρῶς, τοῦτο ἐν πάσαις ὑπάρχει, τῷ δὲ 

ἧττον διαφέρει καὶ τῷ μᾶλλον, οἷον ἔλεος καὶ φόβος, ἔτι δ' ἐνθουσιασμός· καὶ γὰρ ὑπὸ ταύτης τῆς 

κινήσεως κατοκώχιμοί τινές εἰσιν, ἐκ τῶν δ' ἱερῶν μελῶν ὁρῶμεν τούτους, ὅταν χρήσωνται τοῖς 

ἐξοργιάζουσι τὴν ψυχὴν μέλεσι, καθισταμένους ὥσπερ ἰατρείας τυχόντας καὶ καθάρσεως· 
86 “and there are some who are apt to become possessed because of this motion”. 
87 “Es por razón de sus facultades emotivas que se dice de los hombres que son susceptibles de 

emocionarse y es en virtud de sus hábitos que se les considera inclinados o no a estas pasiones, según 

las experimenten de una manera particular o sean ajenos a ellas” (EE, 1220b7). 
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sentido, la función de la misma “ya no es educar el carácter del alma, sino aliviar a los 

ciudadanos adultos de la afectación emocional intensa” (p. 151). Teniendo en cuenta esto, 

cabe retomar el pasaje [D] y preguntarse entonces ¿cuál era el propósito del estagirita al 

mencionar el entusiasmo como parte de su explicación de la mímesis del ethos? Si ahora 

parece ser, más bien, que la música tendría la capacidad de tranquilizar este entusiasmo, 

entendido como emoción, en vez de originarlo o inspirarlo. En otras palabras, la 

contradicción surge entre los fragmentos [D] 1340a11 - 1340b5 según los cuales el modo 

frigio genera entusiasmo y las melodías de Olimpo generan entusiasmo88; y el fragmento [E] 

1342a5-11 según el cual las melodías sacras calmarían emociones como el entusiasmo. 

Hasta ahora, lo único que Aristóteles ha demostrado, al traer a colación este concepto, es 

(en orden de aparición) lo siguiente: (I) la música puede afectar el alma por el entusiasmo 

que producen las melodías de Olimpo y en ello hay afectación del carácter; (II) hay un 

cambio observable en la disposición de quienes escuchan armonías frigias, denominado 

entusiasmo; y (III) la música frigia puede apaciguar a los poseídos por cualquier pasión 

(dentro de las cuales se incluye, desde luego, el entusiasmo). 

Entonces, cabe preguntarse si los casos expuestos contradicen la necesidad de acudir a la 

teoría mimética de la música que se busca defender aquí; pues no se ocupa Aristóteles de 

demostrar detalladamente cuál es el papel central de la mímesis en la afectación anímica que, 

en efecto, se produce: sea la inspiración del entusiasmo con las melodías de Olimpo o el 

modo frigio, o el apaciguamiento del mismo en tanto se considere una emoción. Sigue 

habiendo, en este caso, una pieza faltante en el texto que permita ver nítidamente que tales 

melodías imitan determinados caracteres y sin ello no serían posibles sus efectos: no se 

enuncia cuál es su objeto de imitación, pero esto no implica que no lo tenga. 

Por ahora, se puede enunciar que el propósito del estagirita al mencionar el entusiasmo 

tanto en [C] como en [D], es dejar en evidencia el hecho de que todas las melodías pueden 

generar disposiciones o reacciones distintas en los oyentes. Esto señala que tienen todas la 

misma capacidad de afectar el alma a su manera, pero, el punto central del pasaje es que cada 

 
88 Cf. Problemas. 922b10: “…El modo frigio lleva al entusiasmo y al delirio báquico” (ταῦτα δ' 

ἔχουσιν αἱ ἄλλαι ἁρμονίαι, ἥκιστα δὲ αὐτῶν ἡ ὑποφρυγιστί· ἐνθουσιαστικὴ γὰρ καὶ βακχική. κατὰ 

μὲν οὖν ταύτην πάσχομέν τι). 
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reacción es distinta en tanto cada melodía varía su objeto de imitación. Esta idea se 

profundizará más adelante (infra. p. 58). 

2.3. El sonido mimético no musical: el fenómeno simpatético 

De acuerdo con el orden de Política, se expone a continuación un análisis del pasaje 

1340a13, en el cual se contempla la inclusión del sonido no musical y su fenómeno 

simpatético. Recuérdese que se ha considerado que este pasaje introduce la noción de sonido 

mimético en general, pero aterrizará en la teoría de la mímesis musical propiamente, yendo 

de lo general a lo particular. 

Para llegar a firmar que el sonido musical produce cualidades en el carácter del alma, 

Aristóteles busca demostrar, primero, que el sonido mimético en general logra afectar de 

alguna manera a la misma. En este sentido, Aristóteles brinda un panorama general sobre el 

sonido mimético y sus efectos. Lo afirma de la siguiente manera: [F] ἔτι δὲ ἀκροώμενοι τῶν 

μιμήσεων γίγνονται πάντες συμπαθεῖς, καὶ χωρὶς τῶν ῥυθμῶν καὶ τῶν μελῶν αὐτῶν 

(1340a13) 89, cuya traducción más apropiada se ha considerado que sería la siguiente: 

además, los oyentes de las imitaciones llegan a tener sentimientos afines, 

independientemente de los ritmos y las melodías, donde se está obviando la traducción de la 

conjunción καὶ. Esta posición ofrece la dificultad de presentar tal fenómeno emocional 

(συμπαθεῖς90) independientemente o sin tener en cuenta (χωρίς91) los elementos de la música. 

Esto señalaría que no son necesarios los elementos esenciales de la misma para generar tan 

controversial συμπαθεῖς, es decir que están excluidos, y esto permitiría interpretar que el 

pasaje se refiere esencialmente a los sonidos no musicales o ruidos inclusive, pero no a la 

música. 

Por otra parte, al tener en cuenta la conjunción καὶ y resaltar su valor en la traducción, se 

podría considerar el siguiente sentido: “además, los oyentes de las imitaciones llegan a tener 

 
89 Trad. propia. “Además, todos, al oír los sonidos imitativos, tienen sentimientos análogos, 

independientemente de los ritmos y de las melodías mismas” Gredos (1998). “Las representaciones 

imitativas por su parte, aun prescindiendo de los ritmos y melodías, despiertan en todos los oyentes 

sentimientos afines” UNAM (2018). “Furthermore, everyone who listens to representations comes to 

have similar emotions, even apart from the rhythms and melodies of those representations” Kraut 

(1997).  
90 συμπαθής, ές: affected by like feelings, sympathetic, οὐδεὶς ὁμαίμου -έστερος φίλος Pl.Com.192; 

ς. ἐστιν ὁ ἀκροατὴς τῷ ᾄδοντι Arist.Pr.921a36, cf. Pol.1340a13 (LSJ). 
91 Χωρίς: Adv., also χωρί, q. v.: (v. χῆρος): Aseparately, apart. as Prep. c. gen., without, separate 

from, apart from, independently of, without reckoning, differently from, otherwise than (LSJ). 
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sentimientos afines, incluso independientemente de los ritmos y las melodías”; concordando 

con la traducción al inglés de Kraut (1997): “además, todos los que escuchan 

representaciones llegan a tener emociones similares, incluso al margen de los ritmos y 

melodías de esas representaciones” 92. En este caso, se puede considerar que los efectos del 

sonido mimético se presentan en ambos casos: aun cuando no se incluyen las melodías y 

ritmos y también cuando estos están presentes. Como resultado, se estaría afirmando que los 

oyentes pueden llegar a tener sentimientos afines escuchando cualquier clase de sonido 

mimético. 

De acuerdo con Suñol (2018) “no hay un acuerdo en la literatura especializada sobre a 

qué refiere con ‘los imitativos’, ni tampoco sobre su afirmación inmediata ‘separadamente 

de los ritmos y melodías mismos’” (sic. p. 149, N. 47). Así pues, el pasaje resulta sumamente 

oscuro para poder afirmar que se refiere exclusivamente a sonidos no musicales, pero, sin 

duda, se está refiriendo a ellos también93. Aquí se considera que no debe excluirse la 

posibilidad de pensar que esta cualidad simpatética podría llegar a comprenderse como aquel 

elemento o rasgo diferenciador entre el sonido musical que contiene imitaciones en sí y 

cualquier sonido no musical que imita. 

Si bien el pasaje discutido [E] emplea la expresión “los que escuchan imitaciones” 

(ἀκροώμενοι τῶν μιμήσεων) sin precisar de qué clase son dichas imitaciones, su contexto 

precedente daría pie a interpretar abiertamente que hace alusión al sonido musical, como lo 

comprende también Halliwell (2002). Sin embargo, debe examinarse su articulación con la 

idea inmediatamente anterior (a): 

[E] (a) ἀλλὰ μὴν ὅτι γιγνόμεθα ποιοί τινες, φανερὸν διὰ πολλῶν μὲν καὶ ἑτέρων, οὐχ ἥκιστα 

δὲ καὶ διὰ τῶν Ὀλύμπου μελῶν·ταῦτα γὰρ ὁμολογουμένως ποιεῖ τὰς ψυχὰς ἐνθουσιαστικάς, ὁ δ' 

ἐνθουσιασμὸς τοῦ περὶ τὴν ψυχὴν ἤθους πάθος ἐστίν.  (b) ἔτι δὲ ἀκροώμενοι τῶν μιμήσεων 

γίγνονται πάντες συμπαθεῖς, καὶ χωρὶς τῶν ῥυθμῶν καὶ τῶν μελῶν αὐτῶν (1340a8-13). 94 

 
92 “Furthermore, everyone who listens to representations comes to have similar emotions, even apart 

from the rhythms and melodies of those representations”.  
93 Sobre las distintas interpretaciones, cfr. Halliwell (2002, p. 244); Suñol (2012, p. 143-147). 
94 Trad. Propia. (a) Que [los caracteres] se tornen en cualquier clase es manifiesto por muchas cosas 

y, especialmente, por las melodías de Olimpo; pues, según el consenso de todos, estas producen 

entusiasmo en las almas y el entusiasmo es una afección del carácter del alma.  (b) Además, los 

oyentes de las imitaciones llegan a tener sentimientos afines, independientemente de los ritmos y las 

melodías.  
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Como se puede observar, el pasaje de interés está añadido mediante el adverbio además 

(ἔτι; lat. Praeterea, ed. Goettling; adhuc autem, ed. Susemihl), lo que permite considerar que 

Aristóteles no espera sostener una conexión necesaria entre (a) los efectos de las melodías de 

Olimpo y (b) el escuchar imitaciones95. Esto puede sugerir, en cambio, que aquí se busca 

presentar otra situación que sea mucho más general, donde aún la afectación del alma se 

produce, pero esta vez bajo unas condiciones distintas: καὶ χωρὶς τῶν ῥυθμῶν καὶ τῶν μελῶν 

αὐτῶν (independientemente de los ritmos y las melodías) 96. Es decir, aún si los sonidos no 

incluyen melodía ni ritmo — que son elementos constitutivos de la música — estos pueden 

imitar y generar συμπαθεῖς. En otras palabras, el punto de Aristóteles es dejar en evidencia 

que, si incluso sin melodías ni ritmo el sonido imitativo puede afectar el alma, ¿quién negaría 

que agregando esos elementos al sonido se llegue a afectar su carácter? Por ello, afirmará y 

especificará, más adelante, que “en los ritmos y melodías en sí hay imitaciones” (1340a20 y 

38); pero en ese caso la argumentación la realizará en torno al fenómeno de la semejanza 

(ὁμοίωμα), no a partir de lo simpatético que, dicho sea de paso, es un término que no vuelve 

a aparecer en Política. 

Para Suñol (2012) esta separación del ritmo y de la melodía sugiere que “se trata de 

sonidos miméticos realizados a través de la voz humana, ya que esta es considerada por el 

filósofo como la más imitativa de las partes del hombre” (p. 143); muy próxima a la posición 

de Newman Newman (1950, citado en Suñol), aunque desde el punto de vista de este es poco 

convincente encontrar una referencia a sonidos imitativos que no involucren melodía y ritmo: 

“encuentra una referencia a "sonidos imitativos" que no involucran melodía o ritmo de 

manera poco convincente” 97 (citado en Halliwell, 2002, p. 244). Lo relevante es que ambos 

están comprendiendo a la voz (φωνή) como medio de imitación sin involucrar el logos, es 

decir, a la voz por sí sola sin constituir palabras (cf. Rh. 1404a21-22, y Poet. 1447a20-25). 

Halliwell (2002) se adhiere en este punto, obligadamente, a la enmienda textual de Susemihl 

“todos sienten una respuesta simpatética a través de los ritmos y melodías mismos, incluso 

aparte de <las palabras98>”. En sus palabras: 

 
95 Lat. Imitationes (affectuum) (sic) (Goettling). [laguna] Imitationum (Susemhil). 
96 Lat. Etiam sine numeris et modis ipsis (Goettling). Et sine rhythmis et melodiis ipsis (Susemhil).  
97 “Unconvincingly finds a reference to “imitative sounds” not involving melody or rhythm”.  
98 <Τῶν λὸγων διὰ>. “Everyone feels a sympathetic response through the rhythms and melodies 

themselves, even apart from <the words>”.  
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“Estamos prácticamente obligados a aceptar la idea central de la enmienda del griego que hace 

Susemihl. Sin esta alteración textual, sigue siendo opaco por qué Aristóteles, al intentar mostrar 

que la música puede cambiar psicológicamente a sus oyentes, querría aquí citar el poder de las 

palabras para provocar simpatía emocional independientemente de los ritmos y melodías” (p. 

244).99 

Entonces, según Halliwell, Aristóteles se estaría refiriendo a la “respuesta simpatética que 

despiertan los ritmos y las melodías mismas aparte de las palabras”. Sin embargo, es 

innecesario que Halliwell acepte la enmienda100 sobre el texto griego para rescatar el valor 

de la música en cuanto tal, independientemente de la poesía que acompañe: no hay necesidad 

de forzar este pasaje para que dialogue sobre la música y la supresión del logos en ella, mucho 

menos cuando en Política este elemento se incluye implícitamente como parte de las 

μελοποιίας101 (cf. 1341b25).  

Pero, si se quiere insistir en la idea de excluir el logos como elemento de la música, ya 

Poética aclara que es admisible que los medios de imitación de la música sean solo la armonía 

y el ritmo (1447a20)102. También en Política se señala que la música puede presentarse tanto 

si es sola (ψιλὴν103) como acompañada de melodías (1339b20)104, elemento que solía 

identificarse muchas veces con la presencia de logos en el canto; sin embargo, este fragmento 

no es aducido por Halliwell. 

 De acuerdo con Suñol (2017) este pasaje [E] introduce en el texto aristotélico un 

mecanismo o proceso simpatético propio de la música que se relaciona con el concepto de 

mímesis.  Para ella, “la influencia ética de la música se sustenta en un proceso simpatético, 

por medio del cual quien la escucha experimenta la misma emoción (sumpatheîs) que ella 

representa/imita (tôn miméseon)” (p. 149). Esto significaría que, para explicar la incidencia 

 
99 we are virtually obliged to accept the thrust of Susemihl’s emendation of the Greek. Without this 

textual alteration, it remains opaque why Aristotle, when trying to show that music can change its 

hearers psychologically, would here wish to cite the power of words to elicit emotional sympathy 

independently of rhythms and melodies. 
100“This is a conjectured emendation by Susemihl that is not used by Newman, Ross, Rackham, 

Barker and Kraut”. https://www.uco.edu/cfad/files/music/aristotle.pdf 
101μελοποιΐα, ἡ: making of lyric poems or music for them: generally, music, Arist.Po.1450b16, 

Pol.1341b24 (LSJ). 
102 Ποιοῦνται τὴν μίμησιν ἐν ῥυθμῷ καὶ λόγῳ καὶ ἁρμονίᾳ, τούτοις δ' ἢ χωρὶς ἢ μεμιγμένοις· οἷον 

ἁρμονίᾳ μὲν καὶ ῥυθμῷ χρώ μεναι μόνον ἥ τε αὐλητικὴ καὶ ἡ κιθαριστικὴ. 
103 ψιλός , ή, όν: 2. ποίησις ψ. mere poetry, without music; 3. ψ. μουσική instrumental music 

unaccompanied by the voice, opp. ἡ μετὰ μελῳδίας, Arist.Pol.1339b20 (LSJ). 
104 τὴν δὲ μουσικὴν πάντες εἶναί φαμεν τῶν ἡδίστων, καὶ ψιλὴν οὖσαν καὶ μετὰ μελῳδίας. 

https://www.uco.edu/cfad/files/music/aristotle.pdf
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sobre el ethos, la teoría mimética musical no juega un papel tan fundamental (al menos no en 

el mismo grado) que el denominado proceso simpatético.  Aquí se desestima que Aristóteles 

proponga tal proceso y, por tanto, se opta por considerar que el fragmento está orientado a 

mencionar el efecto que puede tener el sonido no musical. 

Suñol (2017) reconoce acertadamente la importancia de otras explicaciones, como el rol 

que desempeña la semejanza, pero insiste en la importancia de tal συμπαθεῖς: “la función 

educativa de la mousiké permite el desarrollo de la virtud al infundir cierta cualidad al 

carácter del alma, gracias a la semejanza directa que establece con los caracteres y a la 

simpatía que despierta en los oyentes” (p. 146). La autora considera que estas características, 

ambas, determinan la singularidad de la música entre las restantes artes miméticas. 

Entonces, ¿por qué la autora presenta este proceso simpatético como esencial para la 

influencia ética de la música? La principal dificultad que se presenta, para poder comprender 

esta perspectiva de Suñol (2002, 2017), radica en el poco desarrollo que ella brinda del 

concepto. No se ha hallado en su trabajo una explicación satisfactoria sobre el denominado 

proceso simpatético, definido llanamente como “la capacidad para despertar emociones” (p. 

143). Al parecer solo se trata de una alusión muy problemática al fragmento [E] referido 

anteriormente. Cabe cuestionarse si el pasaje respalda dicha definición de συμπαθής (lat. 

similiter affiucuntur, ed. Goettling; compatientes, ed. Susemhil). Ante estas dificultades, se 

optó por examinar dicho concepto y su rol en Política, así como en el corpus aristotélico en 

general: se estableció que no hay elementos suficientes que permitan extraer de él la idea de 

un proceso que deba vincularse necesariamente a la música, como se espera demostrar a 

continuación. 

En la interpretación de Suñol, συμπαθής significa (I) experimentar la misma emoción que 

se imita. La afinidad viene dada entonces entre el objeto de imitación y el sentimiento que se 

produce a partir de dicha imitación. Aunque la autora no brinda ejemplos claros, se considera 

aquí como posible el siguiente: si se imita la tristeza, a través de la imitación del sonido del 

llanto, entonces el auditorio sentirá tal tristeza. Pero esta es una interpretación con la que no 

se está totalmente de acuerdo. En cambio, se ha optado por traducir la expresión γίγνονται 

πάντες συμπαθεῖς como “llegan a tener sentimientos afines”, donde tal afinidad se ha 

comprendido como la correspondencia entre un sentimiento que se ha experimentado 

previamente — se conoce de antemano dada una experiencia — y un sentimiento que se 
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presenta al escuchar el sonido mimético: es la capacidad de identificar que se trata del mismo 

sentimiento, aunque con causas distintas. 

Debe notarse que esta interpretación de συμπαθής, presentada a partir de la 

ejemplificación de sonidos no musicales (el llanto), no implica necesariamente una exacta 

correspondencia entre la emoción imitada y la emoción evocada, a diferencia de lo pensado 

por Suñol. En el siguiente ejemplo se puede comprender mejor este punto: “los sonidos que 

imitan los estados del alma, sin la ayuda de melodías ni de ritmo, incitan a los mismos 

sentimientos. Así un grito de dolor incita a la piedad” (Gredos, N. del T. 1554). En esta misma 

línea, Newman (1950, citado en Suñol), también encuentra aquí una referencia a sonidos 

imitativos no musicales tales como un grito de dolor. En este caso, puede ser que el sonido 

no musical imite el dolor, pero la emoción que el oyente hace efectiva no es el dolor mismo, 

sino el sentimiento de la compasión. En este caso, el sentimiento de compasión es afín a la 

compasión previamente sentida en un acontecimiento personal y real. 

A este respecto, puede reconocerse que se encuentra gran similitud con lo que acontece 

en las imitaciones musicales: “El dolor o el gozo a que nos habituamos en la representación 

artística no está lejos del modo que tenemos estos sentimientos en la realidad” (Pol. 

1340a24).105 Sin embargo, resulta evidente que, en este caso, Aristóteles no está recurriendo 

al concepto de συμπαθεῖς cuando se refiere al sonido musical, en cambio, recurre al concepto 

de ὅμοιος106. Esto sugiere que el llegar a tener sentimientos afines no es un fenómeno o 

mecanismo de la música sobre el que Aristóteles insista y, más bien debe considerarse el 

fenómeno de la semejanza como central (infra. p. 62). 

Para Suñol, συμπαθής significa también (II) tener la capacidad de despertar emociones. 

También la traducción de Gómez (UNAM, 2018) opta por el uso de este término, donde se 

lee que las representaciones imitativas “despiertan en todos los oyentes sentimientos afines”. 

Al respecto, hay que tener cuidado con la carga semántica del término despertar, que debe 

comprenderse, preferiblemente, como “traer a la memoria algo” o “manifestar un 

sentimiento”, en el mismo sentido de la interpretación ya expuesta. No se debería entender 

 
105 Trad. UNAM. ὁ δ' ἐν τοῖς ὁμοίοις ἐθισμὸς τοῦ λυπεῖσθαι καὶ χαίρειν ἐγγύς ἐστι τῷ πρὸς τὴν 

ἀλήθειαν τὸν αὐτὸν ἔχειν τρόπον. “La costumbre de experimentar dolor y gozo en semejantes 

imitaciones, está próxima a nuestra manera de sentir en presencia de la verdad de esos sentimientos” 

(Trad. Gredos).  
106ὅμοιος: like, the same (LSJ). 
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en el sentido de suscitar u originar emociones (nuevas), sino en el sentido de ser afectados 

anímicamente o de entrar en cierto estado emocional. Ante esto se debe reforzar igualmente 

la idea del hacerse simpático, es decir, de llegar a tener sentimientos afines107, con especial 

énfasis en el cambio que esto implica (por el uso del verbo γίγνομαι 108). 

Respecto a la posición de considerar lo simpatético como un proceso, parece que es una 

postura apoyada en el razonamiento de Halliwell (2002). Sin embargo, la comprensión de lo 

simpatético como fases sucesivas (i.e. proceso) no es muy clara, ni se soporta en Política, 

donde parece comprenderse más en el marco de una simultaneidad entre percepción y 

afectación (cf. Pol. 1340a20-25). Además, la explicación de Halliwell se mueve en el marco 

de la posibilidad de interpretar la mímesis en los términos de Peirce (es decir, en términos del 

icono y el signo): 

“El oyente de la música reconoce simultáneamente la emoción ‘en’ la música y es llevado a 

través de su patrón de sentimiento en una respuesta de compromiso psicológico "simpatético". La 

descripción de "simpatético" es del propio Aristóteles (los oyentes de la mimesis musical, dice, 

se vuelven sumpatheis, en 1340a13), aunque en un pasaje donde el texto es controvertido y allí 

encaja con la idea de que las emociones están "en" la música, pero se transmiten o transmiten a 

su audiencia, que allí "siente con" la música (el significado literal del verbo sumpaschein)” (p. 

161). 109 

La posición resulta parcialmente válida en el propósito interpretativo de Halliwell. Es 

adecuado considerar que este es el mecanismo que se presenta al escuchar imitaciones: es 

correcto hacer énfasis en que las emociones que se transmiten a la audiencia están contenidas 

en el sonido. Sin embargo, si se analiza la estructura argumental sobre la cual se articula el 

sentido del fragmento aristotélico, forzar el texto en pro de ver una alusión tan directa a la 

música no es conveniente, pues debe recordarse que se está afirmando que ese es un 

fenómeno también independiente del ritmo y la melodía. Es este el error que parece heredar 

 
107 Por lo cual la traducción de García optaría por sentimientos análogos (Gredos). 
108 Γίγνομαι: I. abs., come into being. II. folld. by a Predicate, come into a certain state, become (LSJ). 
109 The hearer of music simultaneously recognizes the emotion “in” the music and is carried through 

its pattern of feeling in a response of “sympathetic” psychological engagement. The description of 

“sympathetic” is Aristotle’s own (the hearers of musical mimesis, he says, become sumpatheis, at 

1340a13), albeit in a passage where the text is controversial and I there fits together with the idea of 

emotions that are “in” the music but conveyed or transmitted to its audience, which there by “feels 

with” the music (the literal meaning of the verb sumpaschein). 
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Suñol (2017). Además, Halliwell apela a una relación con el verbo συμπάσχω110, lo cual no 

parece ser lo más atinado, porque Aristóteles no hace uso de él, sino del sustantivo: la 

diferencia entre hacerse simpático o llegar a tener sentimientos simpatéticos (γίγνονται 

συμπαθεῖς) y sentir con es evidente en el contexto dado. En este caso, su licencia de 

interpretación es exageradamente libre. 

Estas dificultades del uso del término συμπαθεῖς no pueden ser saldadas tampoco a partir 

de otros textos del corpus aristotélico, pues su uso es muy reducido y se presenta en contextos 

disímiles. Incluso, buscar un apoyo interpretativo en Problemata, específicamente en la 

sección VII relativos a las acciones por simpatía (συμπάθεια111), resulta confuso. Aún si se 

establece la relación etimológica con el término hipocrático, resulta imperativo introducir 

una explicación fisiológica112 del movimiento del πνεῦμα con relación a la percepción del 

sonido y el ruido (886b10-887a), relación que no es fácil de ver en otros textos 

aristotélicos113. 

La influencia del pneuma consiste en producir un movimiento o sacudimiento en el lugar 

de la sensación (τὸν τῆς αἰσθήσεως τόπον), lo cual explicaría, por ejemplo, el sentir 

escalofríos al escuchar algo desagradable (cf. XXXV, 3), y en este sentido se diría que hay 

afectación por simpatía. Se seguiría de esto muy forzadamente que la música, en tanto 

sonido, bajo tal mecanismo físico influya en el alma; incluso pone en duda la necesidad de 

ser mimética, pues las sensaciones (πάθος) que produce el sonido dependen únicamente de 

la magnitud y la fuerza del pneuma. Además, aquí el oído es ligeramente desestimado (en 

comparación con la vista), a tal punto que “las sensaciones que derivan de él son 

superficiales”. 114 

Nótese que lo dicho anteriormente solo se introduce como una perspectiva que permite la 

comprensión de cierto proceso también relativo a la simpatía, que explica la generación de 

 
110 Συμπάσχω: have the same thing happen to one; c. dat., to be affected in common with (LSJ). 
111 συμπάθ-εια [πᾰ], ἡ: A. fellow-feeling, sympathy, my self-pity 2. in the Philosophy of Epicurus, 

corresponding ‘affection’ or quality, affinity, of body and soul; also in Stoic. Philos., affinity. Stoic.; 

in Music, used of chords which vibrate together. 3 affinity, concord of heavenly bodies. 4Gramm., 

analogy. 5Medic., sympathetic affection of the body, opp. ἰδιοπάθεια (LSJ). 
112 Sobre las perspectivas y explicaciones de los mecanismos de la voz y el canto en la antigua Grecia 

ver Calero (2016). 
113 Para un posible explicación en ese sentido, pero desde la perspectiva Platónica, véase Quintiliano 

(De Mus. 89, 20 y ss). 
114 τῆς μὲν οὖν ἀκοῆς οὔσης ἀμβλυτέρας αἰσθήσεως ἢ τῆς ὄψεως, ἐπιπόλαια καὶ τὰ πάθη γίνεται ἀπ' 

αὐτῆς· (886b32). 
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ciertas sensaciones al escuchar todo sonido y ruido (ἢ φωνὴ μὲν πᾶσα καὶ ψόφος). Sin 

embargo, este proceso, así planteado, no parece ser compatible con las características que 

posee la música y su percepción en una teoría mimética.  Así pues, aunque permite explorar 

un mecanismo que no deja de ser interesante para justificar las afectaciones que puede 

generar el sonido, ofrece más dificultades que respuestas, pues no permite reconstruir el 

argumento faltante en Suñol (2008, 2012) por el cual se justificaría la necesidad de introducir 

el concepto de simpatía en el ámbito de la educación musical. 

En resumen, a partir del pasaje [E], se puede afirmar lo siguiente: (I) simpatético o 

generación de sentimientos afines quiere decir que, al escuchar determinados sonidos 

miméticos (con especial énfasis en los no musicales), el oyente se verá afectado por ellos 

provocándole una reacción emocional. Esta puede consistir en el retornar a una emoción 

previamente conocida, de tal forma que el sentimiento implicado, en el preciso momento en 

que se percibe la imitación, es afín al sentimiento primario que se tuvo en determinada 

circunstancia previa. Esto implicaría, también, que el sonido no podría tener la capacidad de 

suscitar u originar emociones nuevas, desconocidas y ajenas para el auditorio: no puede crear 

estados anímicos que no se hubiesen pre-sentido.  (II) Es preferible considerar que los sonidos 

a los que se refiere el pasaje son no musicales, lo cual no excluye que también pueda referirse 

a la música (aunque el término simpatético no vuelva a aparecer cuando se trata de esta). (III) 

No resulta sencillo admitir en el pasaje una enmienda textual que excluye al logos como 

elemento de la música, pues no se puede contradecir a Aristóteles, quien afirma que la música 

consta de melopea y ritmo115 e incluso se preocupa por el estudio de las melodías (1341b26). 

(IV) No hay herramientas suficientes para trabajar el concepto simpatético en términos de un 

proceso. (V) Atribuirles a los sentimientos simpatéticos un valor ético o paideútico, por lo 

cual cumplirían un papel fundamental en el mecanismo mimético de la música, es, como 

mínimo, precipitado; es preferible recurrir al concepto de semejanza. 

 

 

 
115 “[ἐπεὶ δὴ τὴν μὲν] μουσικὴν ὁρῶμεν διὰ μελοποιίας καὶ ῥυθμῶν οὖσαν (Pol. 1341b25). 
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3. Teoría mimética de la música 

En este punto, se examina propiamente el argumento central del estagirita en torno a la 

música: se profundizará en las causas y fines por los que el sonido musical logra incidir 

positivamente sobre el alma. Esta idea merece releerse con más detalle: [G] “La música 

puede producir una cierta cualidad en el carácter del alma y, si puede hacer esto, es evidente 

que se debe dirigir a los jóvenes hacia ella y darles una educación musical” (1340b11).116 

¿Qué quiere decir que la música produzca cualidades (ποιόν117)? El verbo empleado para 

describir el efecto que tiene la música es παρασκευάζω118. Este término también es traducido 

por “infundir” o “imprimir” 119, sin embargo, no es muy claro qué opción es la más adecuada 

para su traducción. Este mismo verbo es empleado en el pasaje [B]: “la música [proporciona] 

cierta cualidad al carácter, de la misma manera que la gimnasia proporciona al cuerpo cierta 

cualidad” (1339a24)120. Teniendo en cuenta ambos fragmentos, se puede arribar a un 

horizonte más claro de comprensión: lo que el estagirita está señalando es la capacidad que 

posee la música de causar en el alma (específicamente en sus caracteres) ciertos rasgos que 

implicarán una mejor disposición, en este caso, a la virtud. 

 
116 Trad. propia ἐκ μὲν οὖν τούτων φανερὸν ὅτι δύναται ποιόν τι τὸ τῆς ψυχῆς ἦθος ἡ μουσικὴ 

παρασκευάζειν, εἰ δὲ τοῦτο δύναται ποιεῖν, δῆλον ὅτι προσακτέον καὶ παιδευτέον ἐν αὐτῇ τοὺς νέους. 

“So it is clear from this that music has the power to produce a certain quality in the character of the 

soul” (Kraut, 1997). “la música es capaz de producir cierto efecto en el carácter del alma; y puesto 

que tiene este poder, es claro que habrá que dirigir a los jóvenes hacia la educación musical” (UNAM). 

“la música puede imprimir una cierta cualidad en el carácter del alma, y si puede hacer esto es evidente 

que se debe dirigir a los jóvenes hacia ella y darles una educación musical” (Gredos). 
117 ποιός ποιός, ή, όν: indef. adj., of a certain nature, kind or quality (ML). 
118 Παρασκευάζω: A. get ready, prepare. 2. provide, procure, contrive. 3. make or render so and so. 

4. adapt for a purpose (LSJ).  
119 No resulta muy claro el uso, probablemente metafórico, de “imprimir” (Trad. Gredos). 
120 καθάπερ ἡ γυμναστικὴ τὸ σῶμα ποιόν τι παρασκευάζει, καὶ τὴν μουσικὴν τὸ ἦθος ποιόν τι ποιεῖν. 
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Esto significa que quien escuche la música, adquirirá ciertas alteraciones en sus caracteres, 

que, mediante la repetición, dispondrán al hombre a ser virtuoso o vicioso, según la 

alteración, esto es, según el carácter imitado. En este sentido, dicha capacidad de producir 

cualidades solo es posible en la medida que se relaciona con una teoría mimética de la música, 

la cual explica sus influencias y afecciones anímicas y corporales. En otras palabras, la 

denominada teoría mimética121 (cf. 1340a-1340b15) se consolida como el rasgo 

indispensable y fundamental gracias al cual la música logra modificar cualidades en el ethos 

(1340b11). 

Se considera que la mímesis juega un papel fundamental en la música; esto implica 

demostrar que tal teoría se halla a la base de la explicación de sus capacidades y, por tanto, 

también consolida los cimientos de su rol paideútico. A continuación, se exponen los 

elementos fundamentales de esta teoría mimética: la aproximación a la definición de mímesis, 

su relación con el concepto de semejanza, la determinación del objeto y el medio de 

imitación, así como sus diferencias con otras artes miméticas. 

3.1. Aproximación a la definición de mímesis 

Tradicionalmente, el término μίμησις122 se ha traducido como representación o como 

imitación (LSJ), del latín imitari, aunque este último término comparte la misma raíz que 

imago (Corominas, 1987) y por tanto puede asociarse con una representación visual, aunque 

no se limite a ello. Respecto a su definición, Aristóteles en ninguna obra explica de manera 

clara y unívoca lo que debe entenderse por esta, aunque sí pone de manifiesto en Poética que 

la mímesis es una actividad productiva realizada por hombres (cf. 1447b12-29). También 

presenta a algunas artes que funcionan por mímesis junto con su clasificación según el objeto, 

el medio y la manera empleada para imitar (1447a15-18), lográndose con esto apenas una 

intuición sobre lo que designa el término. Por este motivo, se considera pertinente en esta 

investigación examinar la influencia de su maestro Platón. 

En el libro III de República se presentan dos rasgos de la imitación cuyo análisis resulta 

útil para comprender las ideas de Aristóteles: (i) el hombre es incapaz de imitar bien muchas 

 
121 Enunciada también en Po. 1, 1447a15. 
122 μῑμησις, εως, ἡ: A. imitation, Ar. Th. 156, Th. 1.95, Pl. Grg. 511a, etc.; κατὰ σὴν μ. to imitate you, 

Ar. Ra. 109; reproduction of a model, Dionys. ap. Syrian. in Hermog. 1.3 R. II representation by 

means of art, Pl. Sph. 265b, R. 598b, al.; esp. of dramatic poetry, Arist. Po. 1447a22, al. 2 

representation, portrait, πυγμαίου ἀνδρὸς μ. Hdt. 3.37, cf. Hp. Vict. 1.21. 
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cosas o de hacer las cosas mismas de las cuales las imitaciones son copia (ἀφομοιώματα) 

(III, 394e10 y 395b5)123. Esto quiere decir que, aunque el hombre sea muy hábil en imitar, 

no podría practicar varias imitaciones, tal cual como le sucede cuando intenta dedicarse a 

varios oficios: no logrará hacerlos adecuadamente, por ejemplo, no podría ser rapsoda y ser 

actor.  

En Política, Aristóteles parece no seguir a plenitud esta idea: para él no representaría un 

inconveniente que el coro trágico y el cómico, siendo coros diferentes, a menudo lo 

compongan las mismas personas (cf. Pol. 1276b7). De lo cual se infiere que el hombre sí 

podría imitar bien varias cosas, realizar varias imitaciones, a diferencia de lo considerado por 

su maestro: “ni siquiera los actores que actúan en las comedias son los mismos que en las 

tragedias; sin embargo, todas éstas son formas de imitación” (Rep. 395b). Recuérdese que 

para él los poetas imitan (μιμέομαι) en tanto asemejan a otro en su habla (en los diálogos) o 

en otros aspectos a lo largo de la narración (Rep. 393c). En este sentido, las tragedias y 

comedias son íntegramente imitativas, pues se construyen a partir de únicamente diálogos; 

mientras que otras narraciones pueden ser simples (es decir, sin mímesis (ἄνευ μιμήσεως, 

394b1), como los ditirambos; o con ambas cosas a la vez, como la poesía épica (394a-c). 

 Respecto a la incapacidad del hombre de hacer las cosas mismas (αὐτὰ ἐκεῖνα) que se 

imitan, se sigue que no debería ser capaz de hacer las cosas malas en sí que se imiten, sino 

que solo puede asemejarse a los personajes que en verdad las cometen. Traído este 

razonamiento al campo de la ejecución musical, nuevamente se obtiene que para Platón el 

hombre a través de la música únicamente representaría con determinados sonidos a los 

hombres que representan ciertas acciones (supra p. 27), mientras que, para Aristóteles, a 

través de la música, sí es posible imitar los caracteres en sí mismos y no solo sus signos. 

Platón está encaminado a afirmar que el hombre — si acaso imita — debe ocuparse 

únicamente de aquellas imitaciones que le favorezcan a su oficio: el guardián solo imitará a 

los valientes, moderados, etc. lo cual se sustenta en el segundo rasgo: (ii) las imitaciones que 

 
123 Οὐκοῦν καὶ περὶ μιμήσεως ὁ αὐτὸς λόγος, ὅτι πολλὰ ὁ αὐτὸς μιμεῖσθαι εὖ ὥσπερ ἓν οὐ δυνατός; 

Οὐ γὰρ οὖν. 394e10. 

[Καὶ ἔτι γε τούτων, ὦ Ἀδείμαντε, φαίνεταί μοι εἰς σμικρότερα κατακεκερματίσθαι ἡ τοῦ ἀνθρώπου 

φύσις,] ὥστε ἀδύνατος εἶναι πολλὰ καλῶς μιμεῖσθαι ἢ αὐτὰ ἐκεῖνα πράττειν ὧν δὴ καὶ τὰ μιμήματά 

ἐστιν ἀφομοιώματα (395b5). 
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se realizan durante mucho tiempo y desde la juventud se instauran en los hábitos. En sus 

palabras:  

“¿Acaso no has advertido que, cuando las imitaciones se llevan a cabo desde la juventud y 

durante mucho tiempo, se instauran en los hábitos y en la naturaleza misma de la persona, en 

cuanto al cuerpo, a la voz y al pensamiento?” (III, 395d)124. 

Aristóteles sí muestra total acuerdo frente a esta posición: la imitación también cumple 

para él un rol fundamental en la educación. Por ejemplo, los juegos y los relatos tienen un 

importante valor educativo en la medida en que permiten acostumbrar a los niños, desde 

pequeños, en los buenos hábitos. Por ello, imitar se considera una habilidad ingénita de 

adquisición de los primeros aprendizajes en la infancia (cf. Po. 1448b9). De este rasgo (ii) se 

sigue también el especial cuidado sobre las imitaciones que se pueden o no realizar. Para 

Platón, no se deben imitar a personas locas, malvadas, enfermas, enamoradas, ebrias o 

esclavas y el hombre debe avergonzarse del amoldarse y adaptarse a esos tipos inferiores de 

hombres (Rep. III, 395e). En caso de imitarse a las personas inferiores, en las narraciones o 

las dramatizaciones, se hará por pasatiempo y la parte de la imitación deberá ser breve 

respecto a la extensión total del texto; mientras que será válido imitar a los hombres de bien.  

Platón evalúa qué tipo de poetas serían aptos en el Estado y señala que estos deberían ser 

aquellos que imitan a los hombres de bien, que no sean mediocres ni busquen imitar todo 

sonido y gesto durante su narración, sino lo apropiado. Con relación a la música que 

acompaña al relato, se debería cumplir que: 

“Una vez que se asignan al texto la armonía y el ritmo adecuados, sucede que el que recita 

correctamente sólo necesita recitar según la misma cadencia y en una misma armonía — ya que 

son pocas las variaciones — y en un ritmo análogamente parejo” (III, 397b).  

Esto apunta a una correspondencia ortodoxa entre el ritmo, la armonía y el logos; sin 

embargo, estos planteamientos de Platón acerca de la música no fueron seguidos ciegamente 

por Aristóteles. Aunque, en general, este tampoco desea que acciones indecentes sean 

imitadas en pinturas o esculturas (Pol. 1336b16), en el terreno de la música esta restricción 

no aplica en los mismos términos, por cuanto no se imitan acciones. Pero se puede considerar 

 
124 ἢ οὐκ ᾔσθησαι ὅτι αἱ μιμήσεις, ἐὰν ἐκ νέων πόρρω διατελέσωσιν, εἰς ἔθη τε καὶ φύσιν καθίστανται 

καὶ κατὰ σῶμα καὶ φωνὰς καὶ κατὰ τὴν διάνοιαν; 
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que también se introduce una regulación en el uso de ciertas imitaciones: el estagirita prohíbe 

que los más jóvenes sean espectadores de yambos (y de comedias) hasta que tengan una edad 

adecuada y hayan sido educados (cf. Pol. 1336b22-23), con lo cual se estaría restringiendo 

el uso de dicho ritmo y, con ello, el acceso a las imitaciones que se construyen a través de él 

(cf. 1340b10), al menos en ciertas etapas de la vida. 

3.1.1. La mímesis como género 

Aunque estas nociones brinden cierto panorama sobre la mímesis, y se intente esclarecer 

la perspectiva aristotélica a través de lo considerado por su maestro, no se logra escapar de 

las dificultades y divergencias que presenta el concepto. Si se atiende a una definición en 

sentido plenamente aristotélico, se debería incluir una aproximación al género, la especie y 

su diferencia específica; pero se entraría en una discusión (quizá bizantina) en torno a la 

comprensión — o no — de esta mímesis como un género. Si se considera como tal, a él 

pertenecen las especies poéticas y, en general, las artes miméticas (cf. Halliwell, 1987), 

incluyendo claramente a la música. Por otra parte, si se tiene en cuenta que el término en 

cuestión trasciende el ámbito de la Poética y tiene desarrollo en otros textos, para referirse a 

otras cosas distintas de la poíesis, entonces no se podría afirmar que Aristóteles delimita allí 

un género en sentido estricto (cf. Veloso, 2004). 

Al respecto, Suñol (2008) reconcilia ambos puntos de vista y considera que reconocer a 

la mímesis como género no implica limitar sus especies a las artes miméticas, sino que su 

aplicación se puede hacer compatible con otros ámbitos (p. 20). Por su parte, Ricouer (1977) 

sostiene que en Poética habría una definición de mímesis no por género y diferencia sino por 

enumeración (p. 63, citado en Suñol, 2008); sin embargo, sostiene que tal enumeración 

quedaría abierta e incluiría especies que no son propias de la poética, pues no imitan mediante 

el lenguaje. En todo caso, el arte en cuestión pertenece al género más amplio de las artes 

productivas, puesto que es una forma de poíesis, como ya se ha dicho antes. 

Para el fin que aquí se persigue, no genera ninguna dificultad el comprenderla como 

género (si es necesario tomar partido) dado que en la investigación el sentido de mímesis gira 

en torno al ámbito musical. Esta postura permite vislumbrar la situación de la música en el 

pensamiento aristotélico, especialmente porque admite establecer diferencias respecto a otras 

artes de su misma especie. Además, debe admitirse que “la epopeya y la poesía trágica, y 
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también la comedia y la ditirámbica, y en su mayor parte la aulética y la citarística, todas 

vienen a ser, en conjunto, imitaciones” (Po. 1447a15), por lo que implícitamente están 

reunidas, en conjunto, bajo el mismo género. 125 

Este problema persiste y toma otro rumbo al profundizar en el área musical: ¿se puede 

establecer que toda la música pertenece a dicho género mimético? Teniendo en cuenta el 

estrecho vínculo que existía en Grecia entre la música y la palabra, y según Lucas (1978, p. 

55, citado en Suñol 2008), la única división natural en la música consiste en separar aquella 

que no acompaña a las palabras, de aquella que sí emplea instrumentos (como el aulós y la 

cítara) para acompañar la poesía. De acuerdo con esta división, se ha sugerido que no toda la 

música era considerada mimética, sino solamente aquella que incluye logos: la música 

instrumental podría quedar excluida de tal género (Suñol, 2008. p.17). 

Si bien Aristóteles incluye en su investigación el uso de la palabra en la música, resaltando 

especialmente la necesidad de usarla — por lo que, por ejemplo, rechaza el uso paideútico 

de la flauta, pues “impide servirse de la palabra cuando se toca” (1341a25) —, pese a este 

especial énfasis, Aristóteles no desvirtúa necesariamente que la música instrumental se sirva 

de la mímesis. Es preferible considerar que el punto crucial para Aristóteles no radica en esta 

disyuntiva entre música con melodía vocal (μετὰ μελῳδίας) o meramente instrumental 

(ψιλός126): aquí se considera que ambas caben dentro del género mimético, pues no hay 

motivos por los que excluir a la música instrumental (cf. supra p. 47). Considerar que la 

música instrumental no es mimética, haciendo depender tal capacidad de la presencia de la 

palabra, parece desvirtuar sus alcances propios; es decir, no habría necesidad de incluir el 

ritmo, la armonía y la melodía si el discurso bastara para lograr los mismos fines. También 

el siguiente pasaje de Problemas puede resultar esclarecedor a este respecto: 

“¿Por qué los nomos no se componían con correspondencia estrófica y, en cambio, los demás 

cantos corales sí? ¿Es porque los nomos eran propios de profesionales, cuyo canto llegaba a ser 

largo y variado por ser ya ellos capaces de imitar y mantener la voz? Así pues, igual que las 

 
125 Aceptar la postura opuesta no aporta demasiado a la investigación, puesto que no se desenvuelve 

este concepto con relación a la totalidad del corpus, ya que metodológicamente resulta inabarcable. 
126 ψῑλός, ή, όν: 3. ψ. μουσική instrumental music unaccompanied by the voice, opp. ἡ μετὰ μελῳδίας, 

Arist.Pol.1339b20 (LSJ). 
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palabras, también la melodía se adecuaba a la imitación variando continuamente. Pues es más 

necesario imitar con la música que con las palabras …” (Probl. 918b14. Trad. Gredos). 127 

Así pues, el principal problema para Aristóteles parece radicar en el siguiente hecho: 

ciertas interpretaciones musicales específicas pueden ser o no imitativas. Por ejemplo, el 

filósofo en Poética sostiene que ≪en su mayor parte≫ la aulética y la citarística son 

imitaciones (1447a15), aunque no queda claro cuáles son las restricciones por las que no se 

incluyen absolutamente todas, sin excepción, las interpretaciones que se realizan con tales 

instrumentos ¿por qué Aristóteles hace tal salvedad? Parece ser que esta pregunta queda sin 

respuesta. En suma, puede reconocerse que no toda interpretación musical pertenecía al 

género mimético y sobre aquella música que no es imitativa su papel o finalidad no queda 

establecido. Se podría asumir, en vista de lo que se defiende aquí, que ese tipo de música no 

tiene ningún efecto en el oyente, su alma y sus caracteres o emociones. Por ahora, es viable 

y preciso explicar cómo funciona la mímesis o imitación musical, teniendo como punto de 

partida la identificación y el estudio del objeto de imitación que tiene y, posteriormente, 

profundizando en su medio de imitación. 

3.2. El objeto imitado 

Aceptar que la música imita implica establecer las semejanzas entre cierto modelo y la 

representación que de él hace, semejanza que, además, se pueda verificar objetivamente. Así 

pues, lo más natural es preguntarse cuál es el objeto que la música imita y mediante qué 

elementos. Entre las diversas explicaciones que han surgido frente a este problema de la 

música como arte mimética se encuentra, por ejemplo, la teoría de la imitación de las 

pasiones, especialmente en los siglos XVII y XVIII. 

De acuerdo con Neubauer (1992), hasta la última década del siglo XVIII, “la 

interiorización de la imitación [hacia la naturaleza del hombre y sus pasiones] no sólo no 

 
127 Διὰ τί οἱ μὲν νόμοι οὐκ ἐν ἀντιστρόφοις ἐποιοῦντο, αἱ δὲ ἄλλαι ᾠδαὶ αἱ χορικαί; ἢ ὅτι οἱ μὲν νόμοι 

ἀγωνιστῶν ἦσαν, ὧν ἤδη μιμεῖσθαι δυναμένων καὶ διατείνεσθαι ἡ ᾠδὴ ἐγίνετο μακρὰ καὶ πολυειδής; 

καθάπερ οὖν καὶ τὰ ῥήματα, καὶ τὰ μέλη τῇ μιμήσει ἠκολούθει ἀεὶ ἕτερα γινόμενα. μᾶλλον γὰρ τῷ 

μέλει ἀνάγκη μιμεῖσθαι ἢ τοῖς ῥήμασιν. διὸ καὶ οἱ διθύραμβοι, ἐπειδὴ μιμητικοὶ ἐγένοντο, οὐκέτι 

ἔχουσιν ἀντιστρόφους, πρότερον δὲ εἶχον. αἴτιον δὲ ὅτι τὸ παλαιὸν οἱ ἐλεύθεροι ἐχόρευον αὐτοί· 

πολλοὺς οὖν ἀγωνιστικῶς ᾄδειν χαλεπὸν ἦν, ὥστε ἐναρμόνια μέλη ἐνῇδον. μεταβάλλειν γὰρ πολλὰς 

μεταβολὰς τῷ ἑνὶ ῥᾷον ἢ τοῖς πολλοῖς, καὶ τῷ ἀγωνιστῇ ἢ τοῖς τὸ ἦθος φυλάττουσιν. διὸ ἁπλούστερα 

ἐποίουν αὐτοῖς τὰ μέλη. ἡ δὲ ἀντίστροφος ἁπλοῦν· ἀριθμὸς γάρ ἐστι καὶ ἑνὶ μετρεῖται. τὸ δ' αὐτὸ 

αἴτιον καὶ διότι τὰ μὲν ἀπὸ τῆς σκηνῆς οὐκ ἀντίστροφα, τὰ δὲ τοῦ χοροῦ ἀντίστροφα· ὁ μὲν γὰρ 

ὑποκριτὴς ἀγωνιστὴς καὶ μιμητής, ὁ δὲ χορὸς ἧττον μιμεῖται. 
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debilitó, sino que reforzó el principio mimético inherente a las teorías de las pasiones” (p. 

117). De acuerdo con esta teoría, se consideraba que el propósito de la música era “excitar 

ciertas pasiones, mediante el uso adecuado de la tonalidad, el compás, el ritmo y otros 

elementos musicales” (p. 22), donde se comprende que estos últimos elementos imitan a los 

primeros provocando la excitación. Sin embargo, se consideró que tal “teoría de las pasiones 

musicales” nunca llegó a convertirse en una doctrina ni logró establecer una relación 

inequívoca entre las pasiones y los elementos de la música. Con todo esto, no deja de ser 

cierto que la mayoría de los músicos y los teóricos creyeron en dicha representación (p. 23). 

Estas conexiones entre la música y las emociones o pasiones resultan cruciales para 

comprender en qué consiste la imitación que puede realizar la música en términos 

aristotélicos. En torno a este problema, numerosas explicaciones se han brindado a lo largo 

de la historia de la estética musical; por ejemplo, las “teorías de semejanza” (Resemblance 

theories) o “la teoría del perrito” (Doggy Theory) (Ed. Gracyk & Kania, 2011). En la primera, 

los oyentes establecen la conexión entre la música y la emoción mediante una experiencia de 

similitud: “escuchamos la música como expresión de emociones porque al escucharla, la 

antropomorfizamos o animamos para que la escuchemos como expresiva de emoción”. 128 

Por su parte, the Doggy Theory hace depender la interpretación del sonido musical de la 

entonación vocal: “una línea musical puede ser escuchada como expresión de dolor en virtud 

de su parecido con el ‘contorno’ o patrón de entonación de una voz afligida o en virtud de 

cómo el movimiento musical imita el comportamiento expresivo” (p. 202). 129 Otra 

perspectiva sugiere que la música “es triste porque se mueve o suena como una persona que 

está triste” (Ibid.). 

Como se puede intuir, determinar el objeto de imitación de la música no ha sido tarea 

sencilla a lo largo de la historia. Respecto a la época griega que concierne a la investigación, 

Hauser (2006) indica que una manifestación del modo de pensar aristocrático fue designar el 

arte como la representación de un mundo mejor y normativo (p. 109). Esto repercutiría, sin 

duda alguna, también en los elementos tanto teóricos como éticos de la música. Por ejemplo, 

 
128 Listeners make the connection between music and emotion by an experience of similarity. We 

hear music as expressive of emotions because in listening to music, we anthropomorphize or animate 

it so that we hear it as expressive of emotion. 
129 How a musical line can be heard as expressive of grief by virtue of its resemblance to the “contour” 

or intonation pattern of a grief-stricken voice or by virtue of how musical movement mimics 

expressive behavior. 
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en época arcaica (VIII-VI a.C.) aparecieron los nomos (cf. supra p. 25) que, siguiendo las 

ideas de Plutarco, fueron un objeto de imitación durante épocas posteriores. 130 

Incluso, se conoce que estos nomos, a su vez, se componían también a través de la mímesis. 

Por ejemplo, el músico Olimpo compuso un nomo aulético, en honor a Apolo, llamado 

Policefalo. Este también se ha atribuido a Atenea y estaba relacionado con el nomo Pítico, 

llamado así por imitar los silbidos de muchas serpientes en las cabezas de las Gorgonas, que 

se lamentaban de la decapitación de su hermana Medusa por Perseo (cf. Píndaro, Píticas XII 

6-8). 

También se puede decir en otro sentido que la música imita: desde la perspectiva 

aristotélica se puede considerar que el arte imita a la naturaleza (φύσις) solo análogamente. 

De acuerdo con Aspe (1993) el arte repite el modo de ser de la naturaleza, esto es, tiende a 

reproducir su proceso hilemórfico (p. 126-127). En el caso específico de la música cabe 

cuestionarse cómo se reproduce la conjunción de la forma y la materia. La autora expone que 

“de lo que hay mímesis es de las acciones que transforman lo artificial en artístico (como la 

voz que, siendo la palabra la primera forma de poíesis, se hace melodía o ritmo)” (p. 133). 

Así que, basándose en lo artificial, la mímesis musical opera como la physis: une a la materia, 

es decir el sonido, con su forma, que se comprenden aquí como los elementos teóricos de la 

música. 

Comprender las cualidades expresivas y estéticas de la música en relación con las 

cualidades teóricas de su sonido es una propuesta que vincula en su seno a la teoría musical 

con la capacidad expresiva e imitativa de la misma. La dificultad que plantea esto es la 

correlación entre imitación, expresión e incidencia o efecto de dicha expresión, es decir, la 

apropiación de lo manifestado en la música. Esto es, que la intención de cierta composición 

mimética sea comprendida unívocamente por el público: todas las almas presentes deberían 

asimilar de la misma manera la música escuchada y los elementos teóricos de la composición 

asegurarían el tipo de efecto que estas implican.  

Además, el establecimiento de elementos convencionales juega un rol importante en esta 

propuesta. Por ejemplo, contemporáneamente, por común acuerdo, se puede asumir que las 

composiciones en modo menor suenan tristes. También la asociación y repetición logran 

 
130 Cf. Aristóteles Po. “…Y lo mismo sucede con los ditirambos y con los nomos; pues uno podría 

hacer la imitación del mismo modo que Timoteo y Filóxeno compusieron sus Cíclopes” (1448a25). 
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establecer convencionalmente las intenciones que subyacen en la música. Por ejemplo, usar 

siempre cierto tipo de composición en los funerales incita a que estas piezas o similares — 

escuchadas incluso en contextos diferentes —se asocien generalmente con la tristeza y el 

dolor.  

Así pues, en general, se ha considerado que la causa subyacente a que la música se escuche 

como expresiva consiste en las semejanzas entre la música y los estados mentales del ser 

humano (o algo propio de ellos). La percepción de estas semejanzas puede darse 

conscientemente o de otro modo, pero esto no constituye una explicación satisfactoria al 

hecho que algo inanimado e insensible como la música pueda ser escuchado y asumido como 

triste, alegre, valiente etc.  

Si bien el terreno de discusión que se abre al estudiar estas relaciones entre la música y 

las pasiones o emociones es muy amplio y turbio, Aristóteles se concentra en los efectos que 

acarrea consigo la percepción del sonido musical: su posición se sustenta en los estados 

observables que estos sonidos producen (entusiasmo, valentía, relajamiento, etc.), los cuales 

se pueden corresponder con su expresividad. Es decir, se considera que, si la música expresa 

valentía, este mismo carácter será asumido por el auditorio y tal efecto resultaría posible si 

la música tiene como objeto de imitación al mismo ethos que busca expresar-comunicar131. 

Es por este mecanismo que el carácter imitado por la melodía (su naturaleza) es seguido por 

el alma. 

3.2.1. Los sonidos musicales imitan caracteres 

Para Aristóteles es claro que los sonidos musicales imitan caracteres, como se expone en 

los siguientes fragmentos: 

[H] “Pero es en los ritmos y melodías donde encontramos las semejanzas más perfectas, en 

consonancia con su verdadera naturaleza, de la ira y de la mansedumbre, de la fortaleza y de la 

templanza, como también de sus contrarios y de todas las otras disposiciones morales. (¿O no lo 

demuestra así la experiencia, cuando quiera que sobreviene un cambio en nuestra alma después 

 
131 Cf. Woerther (2008): “By means of imitation it produces in the souls of auditors dispositions that 

are identical to those which are imitated by the music's rhythms and melodies. For this reason it is 

necessary to choose carefully the types of melodies and rhythms that will be made available to young 

people” (p. 101). 
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de estas audiciones?) El dolor o el gozo a que nos habituamos en estas semejanzas no está lejos 

del modo que tenemos estos en la realidad” (Pol. 1340a20-25. Trad. UNAM). 132 

[I] “… En cambio, en las melodías en sí hay imitaciones de los caracteres (y esta es la 

explicación: la naturaleza de las armonías es diferente, de modo que los oyentes son dispuestos 

de forma distinta y no tienen la misma manera [de reaccionar] respecto a cada una de ellas. 

Respecto a algunas se sienten más tristes y graves, como ante la llamada mixolidia; ante otras, 

sienten más lánguida su mente, como ante las relajadas y, en otros casos, con un estado de ánimo 

intermedio y recogido, como parece hacerlo el modo dorio únicamente, y en la armonía frigia [se] 

entusiasman). Estas cuestiones las exponen bien los que han filosofado acerca de este tipo de 

educación. Aducen los hechos en testimonio de sus argumentos. Del mismo modo pasa con los 

ritmos (unos tienen el carácter más reposado; otros agitado y, de estos, unos tienen los 

movimientos más vulgares y otros más dignos)” (1340a40-1340b10). 133 

A partir de estos pasajes se pueden aprecian algunas cuestiones pertinentes: se reafirma 

que existe una distinción entre los simples sonidos no musicales que imitan (cf. supra p. 43) 

y las melodías y ritmos que en sí contienen imitaciones de los caracteres, estableciendo 

oportunamente que estos constituyen el objeto imitado. De esto se sigue también la necesidad 

de un estudio de las melodías en sí mismas, es decir, de sus elementos teóricos, para conocer 

 
132 “En los ritmos y en las melodías, se dan imitaciones muy perfectas de la verdadera naturaleza de 

la ira y de la mansedumbre, y también de la fortaleza y de la templanza y de sus contrarios y de las 

demás disposiciones morales (y es evidente por los hechos: cambiamos el estado de ánimo al escuchar 

tales), y la costumbre de experimentar dolor y gozo en semejantes imitaciones está próxima a nuestra 

manera de sentir en presencia de la verdad de esos sentimientos” (Gredos). “In rhythms and melodies 

there is the greatest likeness to the true natures of anger and gentleness, and also of courage and 

temperance, all of their opposites, and the other characters. This is obvious from the facts: we undergo 

a change in our souls when we listen to such things. Someone who is accustomed to feeling pain and 

pleasure in things that are likenesses is close to someone who reacts in the same manner to the true 

things” (Kraut). ἔστι δὲ ὁμοιώματα μάλιστα παρὰ τὰς ἀληθινὰς φύσεις ἐν τοῖς ῥυθμοῖς καὶ τοῖς 

μέλεσιν ὀργῆς καὶ πραότητος, ἔτι δ' ἀνδρείας καὶ σωφροσύνης καὶ πάντων τῶν ἐναντίων τούτοις καὶ 

τῶν ἄλλων ἠθῶν (δῆλον δὲ ἐκ τῶν ἔργων· μεταβάλλομεν γὰρ τὴν ψυχὴν ἀκροώμενοι τοιούτων)· ὁ δ' 

ἐν τοῖς ὁμοίοις ἐθισμὸς τοῦ λυπεῖσθαι καὶ χαίρειν ἐγγύς ἐστι τῷ πρὸς τὴν ἀλήθειαν τὸν αὐτὸν ἔχειν 

τρόπον. 
133 Trad. propia. ἐν δὲ τοῖς μέλεσιν αὐτοῖς ἔστι μιμήματα τῶν ἠθῶν (καὶ τοῦτ' ἐστὶ φανερόν· εὐθὺς 

γὰρ ἡ τῶν ἁρμονιῶν διέστηκε φύσις, ὥστε ἀκούοντας ἄλλως διατίθεσθαι καὶ μὴ τὸν αὐτὸν ἔχειν 

τρόπον πρὸς ἑκάστην αὐτῶν, ἀλλὰ πρὸς μὲν ἐνίας ὀδυρτικωτέρως καὶ συνεστηκότως μᾶλλον, οἷον 

πρὸς τὴν μιξολυδιστὶ καλουμένην, πρὸς δὲ τὰς μαλακωτέρως τὴν διάνοιαν, οἷον πρὸς τὰς ἀνειμένας, 

μέσως δὲ καὶ καθεστηκότως μάλιστα πρὸς ἑτέραν, οἷον δοκεῖ ποιεῖν ἡ δωριστὶ μόνη τῶν ἁρμονιῶν, 

ἐνθουσιαστικοὺς δ' ἡ φρυγιστί.  ταῦτα γὰρ καλῶς λέγουσιν οἱ περὶ τὴν παιδείαν ταύτην 

πεφιλοσοφηκότες· λαμβάνουσι γὰρ τὰ μαρτύρια τῶν λόγων ἐξ αὐτῶν τῶν ἔργων). τὸν αὐτὸν δὲ 

τρόπον ἔχει καὶ τὰ περὶ τοὺς ῥυθμούς (οἱ μὲν γὰρ ἦθος ἔχουσι στασιμώτερον οἱ δὲ κινητικόν, καὶ 

τούτων οἱ μὲν φορτικωτέρας ἔχουσι τὰς κινήσεις οἱ δὲ ἐλευθεριωτέρας). (1340a39-1340b10).  
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cómo se constituye el medio de la imitación. Y respecto a [I], se debe notar que este es el 

único pasaje de la obra en el cual se menciona directamente que la mímesis es fundamental 

para la música. 

Dicha mímesis musical puede ser entendida como la imitación que realizan los sonidos de 

los caracteres, donde ambos guardan una relación de semejanza, de tal forma que el concepto 

está vinculado de manera intrínseca a la idea de ὅμοιος134 o ὁμοιώματα135. Así pues, de 

acuerdo con el fragmento [H], lo que se encuentra en las melodías y ritmos son elementos 

parecidos (ὅμοιος) a la naturaleza de las disposiciones morales. El uso de estos términos 

respalda tal interpretación al afirmar que en los ritmos y en las melodías hay imitaciones muy 

perfectas de la verdadera naturaleza de las disposiciones o al demostrar que en las demás 

sensaciones (tacto y gusto) no hay imitaciones de los caracteres, como sí las hay en la música 

(cf. 1340a29-35). Y aunque se indique como una similitud, esta semejanza con los caracteres 

asegura la basta influencia de la música. 

Ahora bien, si esto funciona así en el sistema de Aristóteles, es obligatorio formularse la 

siguiente pregunta ¿en qué se asemejan los ethe y la música? La propuesta que se realiza aquí 

consiste en hallar y describir los elementos teóricos de aquella que podrían asegurar tal 

semejanza, y se ha considerado que estos elementos se identifican justamente con los medios 

de la imitación, es decir, en el estudio teórico del ritmo y la melodía. Pero antes de examinar 

con detalle tal asunto, es menester examinar los fragmentos [H] y [I]. 

 De acuerdo con estos pasajes, se puede afirmar que los elementos de la música que se 

ocupan realmente de ser imitativos son la melodía y el ritmo; sin embargo, el texto no ofrece 

información detallada sobre los caracteres específicos que estos elementos imitan. De 

acuerdo con Retórica, las disposiciones morales enunciadas en [H] pueden identificarse 

como pasiones (cf. Rh. 1378a20), lo que podría sugerirlas como objeto de imitación; y por 

esta consideración, hasta cierto punto, se puede pensar que en la perspectiva aristotélica la 

excitación de las pasiones mediante la música se encuentra presente.  Esto es viable 

especialmente si se tiene en cuenta el siguiente texto: 

[J] “Hay que decir en función de qué aspecto del alma ciertos caracteres son de tal índole. Y 

esto se hará en función de nuestras facultades emotivas (afectivas), según las cuales se dice que 

 
134 ὅμοιος: like, the same (LSJ). 
135 ὁμοιώματα: likeness, image (LSJ). 



Capítulo 3. Teoría mimética de la música 

71 
 

los hombres son susceptibles de afectarse, y también en función de los estados [habituales], según 

los cuales se dice [cómo] son en relación con las pasiones: afectados de una cierta manera o 

inafectables” (EE. 1220b5-10). 136 

Así pues, puede considerarse que uno de los momentos en que se hace manifiesto el 

carácter es cuando el hombre se ve enfrentado a una pasión y debe actuar frente a ella. Aquí 

se puede pensar que la música estaría “sometiendo” a ciertas pasiones o emociones al oyente 

y este tendría el deber de aprender a “dominarse” en presencia de las mismas, formando con 

ello el mejor carácter. Lo que implicaría que el rol paideútico de la música estaría 

determinado por constituir en su práctica (ejecución y audición) cierto tipo de “autocontrol” 

sobre las pasiones sentidas.  

El siguiente pasaje puede ayudar a vislumbrar un poco la manera en que sería posible 

consolidar, eventualmente, un carácter a través de la educación; por ejemplo, refiriendo la 

capacidad de tornar a los jóvenes ἀπαθεῖς 137. En sus palabras: 

“En cuanto a los más jóvenes, la ley debe prohibirles los espectáculos de yambos y de comedia 

antes de alcanzar la edad en la que tendrán el derecho de sentarse en las mesas comunes y de 

beber, cuando la educación los ha hecho a todos inmunes contra el efecto nocivo de tales 

creaciones” (1336b20). 138 

 

De este pasaje se puede inferir que era necesaria una preparación y habituación frente a 

las formas de poiesis desde la juventud, preparación pensada para ser aplicada en tales 

escenarios de la adultez. Para Suñol (2008) la mimesis caracteriza y define una actividad 

productiva por medio de la cual el hombre fabrica a través de sonidos ciertos artefactos que 

le sirven, entre otras cosas, “para aprender y razonar acerca de sus propias acciones”. Es muy 

probable que en el camino hacia la inmunidad (ἀπαθεῖς) se aprenda y se razone sobre el modo 

 
136 Trad. Propia. λεκτέον δὴ κατὰ τί τῆς ψυχῆς ποιότης τὰ ἤθη. ἔστι δὲ κατά τε τὰς δυνάμεις τῶν 

παθημάτων, καθ' ἃς ὡς παθητικοὶ λέγονται, καὶ κατὰ τὰς ἕξεις, καθ' ἃς πρὸς τὰ πάθη ταῦτα λέγονται 

τῷ πάσχειν πως ἢ ἀπαθεῖς εἶναι. 
137 ἀπαθής , ές: A.not suffering or having suffered, c. gen. generally, unaffected II. without passion 

or feeling, insensible, free from emotion (LSJ). 
138 Trad. propia. τοὺς δὲ νεωτέρους οὔτ' ἰάμβων οὔτε κωμῳδίας θεατὰς θετέον, πρὶν ἢ τὴν ἡλικίαν 

λάβωσιν ἐν ᾗ καὶ κατακλίσεως ὑπάρξει κοινωνεῖν ἤδη καὶ μέθης, καὶ τῆς ἀπὸ τῶν τοιούτων 

γιγνομένης βλάβης ἀπαθεῖς ἡ παιδεία ποιήσει πάντως. 

“Pero la ley no debe permitir a los jóvenes asistir a espectáculos de yambos y comedias sino hasta 

que lleguen a la edad en que puedan sentarse a comer y beber en las mesas comunes, y cuando la 

educación los ha hecho además inmunes a los daños que puedan resultar de estas cosas” (UNAM). 
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de actuar, a la vez que se aprende a dominar la manera en que se experimentan las pasiones 

en el contexto musical y se establece la adecuada forma de ser respecto a un afecto particular; 

todo esto en el marco de la educación del alma irracional. 

Sin embargo, en el caso específico de la música (desde luego incluida en los yambos y las 

comedias), para lograr la “inmunidad” (ἀπαθεῖς) referida en el pasaje, se puede considerar 

que se requería el uso de todo tipo de melodías y ritmos en la educación, especialmente para 

reconocer y juzgar aquellos que se emplearán en dichos eventos sociales. Sin embargo, 

Aristóteles no aprueba el uso de absolutamente todas las armonías y melodías en la educación 

(cf. Lord, 1978. p. 41), sino que se remite a las aprobadas usualmente por los filósofos y 

educadores de la época (cf. 1342a30-32); restringiendo incluso cuáles melodías, ritmos e 

instrumentos usar (Pol. 1341a1 y ss.): la música que queda por fuera del marco educativo 

(i.e. la no ética) no estaría presente en la formación, puesto que, si se incluyera, volvería 

vulgares a las personas (cf. 1340b40yss.).  

De lo anterior se sigue que el joven estaría expuesto indispensable y exclusivamente a las 

melodías éticas durante su educación — es decir a los modos dorio y lidio (cf. 1342b10 y ss.) 

— y a los caracteres (o emociones) específicos que estas imitan. No sería muy viable, como 

menciona Suñol (2017), educar las emociones a través de la música “habituando a los niños 

a experimentarlas en la forma correcta, esto es, la virtud” (p. 151), porque resulta difícil 

sostener que los oyentes fuesen “sometidos” a gran número de emociones durante su 

formación musical. De hecho, cuando participaban en la percepción de otras armonías, estas 

no cumplían la función de educarlos o corregir sus caracteres. 

En otras palabras, se desestima que el mejoramiento del carácter y el alma se alcance a 

través del necesario “sometimiento a todas las pasiones”, más bien se sugiere que se logra a 

través del reconocimiento exclusivamente de las buenas melodías y sus objetos de imitación, 

las cuales ocupan “el medio entre los extremos” (1342b15) o implican orden (cf. 1342b30). 

Las demás melodías no serían necesariamente estudiadas, pero serían identificables en la 

medida que no siguen los criterios de las éticas. 

Con esto no se desprecia el hecho de que las demás melodías permitan experimentar 

variadas pasiones o emociones (como el modo frigio inspira el entusiasmo) y tengan diversos 

objetos de imitación; sino que en el ámbito educativo se debe limitar la experimentación a 

unas cuantas estrictamente vinculadas a las melodías éticas, pues es esto lo que permitirá 
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mejorar el carácter e incidir en la virtud. Tampoco se señala con esto que los hombres no 

puedan servirse de otras melodías: “es evidente que debemos servirnos de todas las melodías, 

pero no debemos emplearlas todas de la misma manera, sino utilizar las más éticas para la 

educación” (1342a1). 

Debe recordarse que también la educación musical aristotélica supone una formación 

pensada de acuerdo con las capacidades que se tendrían en la vejez, incluyendo “armonías 

relajadas” que habían sido rechazadas por Sócrates: “a los que con la edad han perdido las 

fuerzas no les es fácil cantar según los modos agudos, pero la naturaleza les sugiere los modos 

relajados” (1342b20). Lamentablemente, en el texto no se continúa desarrollando esta idea; 

pero se sabe que la finalidad de conocer otras armonías responde a la consideración sobre las 

capacidades vocales del ser humano.  

Esta noción también sugiere que la música aprendida por todos durante la formación 

pertenecía a la misma armonía. No se tenía en cuenta en absoluto las disposiciones 

individuales de los caracteres y el alma de los aprendices, a diferencia de posturas posteriores 

como la de A. Quintiliano. Para él, “es evidente que en función del ethos de cada alma está 

el de la armonía que se utiliza” (81). Aunque, respecto a la utilidad específica del descanso, 

la música ofrecida a los hombres sí respondía y se adecuaba a la disposición natural de sus 

almas (cf. 1342a20).  

Por su parte, Cagnoli (2016) considera que las ideas de la educación musical de Aristóteles 

no versan sobre “la transmisión ciega de emociones, sino que es una especie de entrenamiento 

perceptivo. Esta formación nos enseña a reconocer perceptualmente las acciones y los 

personajes buenos y a disfrutarlos y seguirlos por el bien propio” (p. 409)139. Sin embargo, 

no considera que la música pueda ayudar a manejar las pasiones con el mejor carácter, puesto 

que: 

     “La música, sobre todo si no va acompañada de palabras, nos conmueve emocionalmente sin 

transmitir el contenido intencionado de las emociones. Puede hacernos sentir, digamos, enojados y 

combativos sin hacernos pensar o imaginar un desaire y una venganza agradable. Pero estas emociones 

sin contenido no pueden entrenarnos para no sentirnos enojados en el momento equivocado y con las 

 
139 “In his view, musical education does not rely on the blind transmission of emotions, but it is a kind 

of perceptual training. This training teaches us to recognise fine actions and characters perceptually 

and to enjoy and pursue them for their own sake” (p. 409). 
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personas equivocadas. Por lo tanto, no pueden ayudarnos a adquirir la disposición de carácter correcta, 

como la entiende Aristóteles, con respecto a la ira o cualquier otra emoción. La tesis de que la 

educación musical nos proporciona representaciones o paradigmas de buenas acciones y caracteres es 

inverosímil. La música instrumental, o música sin palabras, parece incapaz de representar o imitar 

acciones y caracteres de esta manera (p. 412). 140 

Desde esta perspectiva resulta parcialmente válida su objeción, puesto que, aunque la 

música conmueva realmente al oyente, esto no implica que esté entrenándolo 

simultáneamente para reconocer situaciones muy específicas en que deba manejar 

apropiadamente una emoción. De acuerdo con la autora, no es esto lo que se le enseña al 

joven mediante la música, porque no se están imitando acciones concretas que puedan 

explícitamente guiar al carácter y, según afirma, tampoco se pueden pensar o imaginar: es 

como si simplemente se experimentara una emoción aislada que no enseña a “dominarse” en 

ningún escenario posible. 

Sin embargo, debe tenerse en cuenta que esta educación musical está enfocada en mejorar 

el carácter e incidir en la virtud de los jóvenes; por esto, el carácter se ve mejorado no 

atendiendo a casos, acciones o situaciones específicas que deban ser recreadas o imitadas por 

la música, sino enseñando, en general (por decirlo de algún modo), a establecer la mejor 

relación con un afecto. En este punto vale la pena enunciar algunas precisiones sobre la 

manera en que se produce el cambio en el oyente. Considérense los siguientes pasajes: 

[H] ¿O no lo demuestra así la experiencia, cuando quiera que sobreviene un cambio 

(μεταβάλλομεν) en nuestra alma después de estas audiciones (ἀκροώμενοι)? (Trad. UNAM).  

 
140 Music, especially if it is not accompanied by words, moves us emotionally without transmitting 

the intentional content of emotions. It can make us feel, say, angry and combative without making us 

think or imagine a slight and a pleasant revenge. But these contentless emotions cannot train us not 

to feel angry at the wrong time and towards the wrong people. Hence, they could not help us to acquire 

the correct character disposition, as Aristotle understands it, with regards to anger or any other 

emotion (see e.g. NE iv 5 and Brüllmann 2013, 368-72 for the same critique). For similar reasons, 

the thesis that musical education provides us with representations or paradigms of fine actions and 

characters is implausible. Instrumental music, or music without words, seems unable to represent or 

mimic actions and characters in this way”. 
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[E] Algunos incluso están poseídos por esta forma de agitación y vemos que, por causa de las 

melodías sacras, cuando (ὅταν) usaron en el alma las melodías que excitan frenéticamente, estos 

se calmaron (Trad. propia). 

Es preciso señalar que los efectos observables de la música son instantáneos, es decir, su 

afectación anímica se hace manifiesta de inmediato, se presenta a la par de la audición: en 

ese mismo instante se calman los hombres; en el mismo instante sobreviene un cambio en el 

alma. Pero esto no implica que vuelva al hombre virtuoso al hombre ipso facto. 

El pasaje [H], sin embargo, traduce el participio ἀκροώμενοι con valor temporal de 

posteridad, mientras que en toras traducciones se opta por un valor que indique 

simultaneidad: “sufrimos un cambio en nuestras almas cuando escuchamos tales cosas” 141 

(Kraut)o “cambiamos el estado de ánimo al escuchar tales” (Gredos). Y este es su sentido 

más correcto, pues el sentido de la oración está marcado por el verbo μεταβάλλω: throw into 

a different position, turn quickly or suddenly (LSJ). El verbo en griego significa, 

inicialmente, cambiar de repente, rápidamente.  

Ahora, si no dura en el tiempo la alteración provocada en el alma, no puede decirse que la 

música mejoró los caracteres; por eso es necesario que la música instaure cualidades a través 

del hábito, que es lo que forma al carácter. El verbo empleado para describir el efecto que 

tiene la música es παρασκευάζω142 (también es traducido por “infundir” o “imprimir”). Este 

mismo verbo es empleado en el pasaje [B]: “la música [proporciona] cierta cualidad al 

carácter, de la misma manera que la gimnasia proporciona al cuerpo cierta cualidad”. 

Teniendo en cuenta ambos fragmentos, se puede arribar a un horizonte más claro de 

comprensión: lo que el estagirita está señalando es la capacidad que posee la música de causar 

en el alma irracional (específicamente en sus caracteres) ciertos rasgos que implicarán una 

mejor disposición, en este caso, a la virtud. 

Con esto en mente, se puede afirmar que las acciones que el hombre cometerá al 

experimentar determinada afección, en cualquier situación que se le presente, darán cuenta 

de la correcta formación de su carácter gracias a la educación musical. ¿Esto supone que el 

joven, al terminar su educación ya tiene la capacidad de dominarse en términos generales y 

 
141 “We undergo a change in our souls when we listen to such things”. 
142 Παρασκευάζω: A. get ready, prepare. 2. provide, procure, contrive. 3. make or render so and so. 

4. adapt for a purpose (LSJ). 
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eso lo podrá aplicar (replicar) en cualquier situación? Si bien mientras se aprende la música, 

y el joven mismo la interpreta, su contexto es un poco “artificial”, no se considera que dejen 

de ser auténticas sus afecciones y disposiciones aprendidas: recuérdese que “el dolor o el 

gozo a que nos habituamos en la representación artística no está lejos del modo que tenemos 

estos sentimientos en la realidad” (Pol. 1340a24). De todas maneras, habrá situaciones reales 

en que el joven, convertido en adulto, escuchará esas mismas melodías y armonías 

aprendidas, esta vez por fuera del ámbito educativo, y podrá juzgarlas correctamente. 

La lectura de Cagnoli (2016) señala como inverosímil que “la educación musical nos 

proporcione representaciones o paradigmas de buenas acciones y caracteres”, donde se está 

refutando, en parte, la teoría mimética musical que se supone esencial para Aristóteles y, a 

su vez, su capacidad de mejorar el carácter. Su refutación se sustenta en la imposibilidad de 

la música para representar las acciones, lo cual debe ser concedido, pues es justamente eso 

lo que nos señala el estagirita: la música no tiene ese objeto de imitación143. Pero que no 

tenga directamente ese objeto de imitación no desvirtúa que pueda influir en el carácter de 

otro modo. 

De hecho, la incidencia de la música sobre los ethe tendrá muchísimo peso en la historia 

de la música griega. Por ejemplo, esta misma idea, sobre la cual se viene discurriendo, se 

encuentra desarrollada con mayor profundidad en A. Quintiliano; aunque esto no quiere decir 

que su perspectiva sea cabalmente aristotélica, pero brinda algunas luces sobre las ideas que 

se desarrollaron a partir de posturas de esta clase: 

“Las composiciones melódicas difieren entre sí por (…) el ethos, tal como llamamos sistáltica a 

aquella composición melódica mediante la cual provocamos pasiones de tipo aflictivo, distáltica a la 

que utilizamos para exaltar el ánimo, e intermedia a aquella mediante la cual conducimos el alma a la 

tranquilidad. Estos eran llamados éthe, ya que mediante ellos se observaban y se corregían primero los 

estados del alma” (I.30,10). 

 “Sirviéndote de ellas [las armonías], del modo que se ha dicho antes, aplicando a cada alma una 

armonía bien por su semejanza bien por su oposición, sacarás a la luz el éthos vil que esté oculto, la 

curarás e instalarás en ella otro éthos mejor. Si el éthos que subyace es innoble o duro, llevarás a cabo 

 
143 Aunque desde Problemas se puede trazar una semejanza entre el ritmo y melodía, en tanto son 

movimientos, con las acciones (infra p. 98). Sin embargo, esto no equivale a tener como objeto de 

imitación las acciones, como sí parece considerarlo A. Quintiliano (cf. 56, 10 - 57,1). 
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la persuasión conduciéndola a la condición contraria mediante estados intermedios; pero si es refinado 

y valioso, aumentarás sus cualidades hasta donde sea oportuno por medio de la semejanza” (II. 80.10). 

Ahora, una lectura muy literal y adherida a Política permite reconocer que son las 

melodías las que tienen como objeto de imitación los caracteres (no las armonías, como 

consideró posteriormente Quintiliano); y no se trata únicamente de imitaciones de 

“paradigmas de buenos caracteres”, sino también de sus contrarios. Este rasgo es, de hecho, 

exclusivo de la música: para Aristóteles, las demás artes no imitan caracteres: sólo en lo 

audible existe semejanza con estos (Pol. 1340a29-35), mientras que, en las demás 

sensaciones, no es posible establecer tal correspondencia ética (cf. Pol. 1340a29). 

Esta teoría de la mímesis le niega a la música un ser independiente y supone una fuente o 

un modelo externo, los caracteres: ¿puede la música, en tanto fenómeno estrictamente 

auditivo, imitar un carácter particular sin valerse de representar la evidencia visual que algún 

contenido exterior y físico le provea del mismo (i.e. sus signos)? No se pondrá en tela de 

juicio que la música, desde la perspectiva aristotélica, tiene tal capacidad. 

3.3. El medio de la imitación 

Como ya se había comentado anteriormente — a propósito del caso del entusiasmo (supra. 

p. 38) —, es importante retomar la distinción entre la función de la armonía y de la melodía 

en la música, puesto que debe elucidarse cómo las disposiciones o reacciones que genera 

aquella se relacionan con las melodías imitativas. En primer lugar, se sabe que sus roles son 

diferentes: en las melodías hay imitaciones de los caracteres, mientras que la armonía no 

imita propiamente, sino que, siguiendo la naturaleza de la imitación de su melodía, genera 

las disposiciones (Διατίθεσθαι) en el comportamiento del oyente (cf. Pol. 1340a41). 

Williams (1897) afirma, en esta misma línea, que Aristóteles atribuye únicamente a la 

melodía la relación con el carácter (p. 133). 

Teniendo en cuenta esto, se comprende por qué Aristóteles no afirma directamente que 

las armonías imitan y, en cambio, restringe esta cualidad para las melodías: es viable 

considerar que las armonías se encuentran formuladas de acuerdo con una teoría musical y 

se adjudican a las melodías porque presentan rasgos conformes con su naturaleza144.  La 

 
144 Esta propuesta, que establece tal relación entre melodía y armonía, no es común a todas las teorías 

musicales de la antigüedad. Por ejemplo, respecto a la obra de Aristides Quintiliano, Lord (1978) 

afirma que: “Since, at least in theory, many harmonies share many of the same notes, it is not evident 
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necesaria afinidad que se presenta entre la naturaleza de las melodías y sus armonías parece 

ser atestiguada por la correspondencia que se da entre la intención de la melodía y el efecto 

que produce su respectiva armonía. Por ejemplo, las melodías sacras (cuyo objeto de 

imitación específico se desconoce), necesariamente usarán una armonía entusiástica frigia, 

ya que con esto asegura que el estado generado en el oyente sea el entusiasmo (o la 

purificación), que era lo esperado al emplear tal melodía. 

Barker (2007) hace notar que, en cambio, Platón en República (VII) no introduce la misma 

distinción entre los roles de la melodía y la armonía. Afirma que: 

"El significado ético de una melodía depende de las características de la armonía. Son estas 

armonías, no las melodías individuales como tales, las que son portadoras de atributos éticos, 

"imitando" las disposiciones psíquicas deseables o indeseables y atrayendo las almas de sus 

oyentes a su propia semejanza” (p. 309).145 

En su interpretación, la propuesta es contraria a la de Aristóteles: para Platón, las melodías 

dependen de las armonías y estas últimas imitan disposiciones físicas que serán adquiridas 

por el oyente (cf. supra p. 27). Esta lectura de Barker, concentrada en los elementos teóricos 

que portan los atributos éticos de la música, permite reconocer que las armonías, hasta cierto 

punto, también llevan en sí una carga ética. Esto último únicamente en el marco de 

interpretación propuesto: en tanto las armonías se asignan a las melodías de acuerdo con su 

naturaleza, deben compartir con ellas sus cualidades éticas. 

Es inminente que tal lectura de República no se puede aplicar a Política, pues tal rol 

imitativo de las armonías no se enuncia. Sin embargo, debe recordarse que Poética sí 

menciona, como medio de la imitación, este elemento:  

“(…) Todas hacen la imitación con el ritmo, el lenguaje o la armonía, pero usan estos medios 

separadamente o combinados; por ejemplo, usan sólo armonía y ritmo la aulética y la citarística, 

y las demás que puedan ser semejantes en cuanto a su potencia” (Po. 147a20).  

 
that the character of a given melody will be decisively affected by the harmony in which it is 

composed (p. 35). 
145 The ethical significance of a melody is made to depend on the characteristics of the harmonia. It 

is these harmoniai, not the individual melodies as such, which are the bearers of ethical attributes, 

‘imitating’ desirable or undesirable psychic dispositions and drawing their hearers’ souls into their 

own likeness. 
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Sin embargo, recuérdese que en Política los elementos constitutivos de la música en 

cuestión sí incluyen a la melodía como esencial e imprescindible para que sea mimética: la 

armonía participaría como medio de imitación en la medida que está subordinada a aquella. 

Si bien la descripción del mecanismo de la música se tiende a concentrar en el rol de la 

armonía, solo es así porque sus efectos constituyen la demostración efectiva de la influencia 

de la mímesis, demostración en la que Aristóteles se concentra. Las disposiciones adquiridas 

por el oyente se comprenden como un “reflejo actitudinal”, una evidencia indispensable del 

cambio en su alma; pues, de acuerdo con Ética Eudemia (y como ya se mencionó 

anteriormente), el carácter de un hombre se juzga por sus actos (EE. 1219b10). En otras 

palabras, para ejecutar los sonidos musicales se requiere de una armonía y un ritmo, estos se 

eligen de acuerdo con lo exigido o requerido por la melodía, cuya naturaleza está íntimamente 

comprometida con su objeto de imitación. Sin embargo, es probable que este esquema no sea 

tan rígido como se propone. 146 

En cuanto a las melodías, no se logra identificar plenamente cuál es el carácter imitado o 

la pasión que se relaciona unívocamente con cada una. No se ha podido determinar a 

cabalidad en qué melodías propiamente se encuentran semejanzas con la ira, la 

mansedumbre, la fortaleza, la templanza y todas las otras disposiciones señaladas, así como 

sus contrarios (Pol. 1340a19yss). Solo es certero que a las melodías éticas se les puede 

atribuir la imitación del valor: “con respecto a la doria, todos están de acuerdo en que es la 

más reposada y la que mejor expresa el carácter viril” (1342b12).147 

Respecto a las melodías y su relación con las armonías se sabe que Aristóteles “acepta la 

división de las melodías establecida por algunos filósofos, que las clasifican en éticas, 

prácticas y entusiásticas, y a cada una de estas clases atribuyen las armonías que les son afines 

según su naturaleza” (1341b32)148. La lectura que Salazar (1954) realiza acerca de estas 

armonías y este pasaje es la siguiente: la música puede actuar de tres maneras sobre la 

voluntad: (i) incitando a la acción, este es el ethos praktikón; (ii) despertando fuerza o vigor 

 
146 Aunque Platón enuncie un proceso de composición similar, donde se asignan al texto la armonía 

y el ritmo adecuados (Rep. 397b). 
147 Trad. propia. περὶ δὲ τῆς δωριστὶ πάντες ὁμολογοῦσιν ὡς στασιμωτάτης οὔσης καὶ μάλιστα ἦθος 

ἐχούσης ἀνδρεῖον. 
148 Trad. propia. ἐπεὶ δὲ τὴν διαίρεσιν ἀποδεχόμεθα τῶν μελῶν ὡς διαιροῦσί τινες τῶν ἐν φιλοσοφίᾳ, 

τὰ μὲν ἠθικὰ τὰ δὲ πρακτικὰ τὰ δ' ἐνθουσιαστικὰ τιθέντες, καὶ τῶν ἁρμονιῶν τὴν φύσιν <τὴν> πρὸς 

ἕκαστα τούτων οἰκείαν, ἄλλην πρὸς ἄλλο μέλος, τιθέασι (…). 
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en el temperamento, el ethos ethikón, o produciendo mengua y desfallecimiento (malakón) 

en el equilibrio moral; y (iii) quitando por un tiempo el empleo de las facultades volitivas, el 

ethos enthousiastikón, del cual también se podían obtener efectos sedantes (p. 326).  

Esta lectura señala como ethos a la physis de cada una de las armonías, lo que resulta un 

poco confuso, puesto que, como se ha afirmado que las armonías no imitan, entonces estos 

ethos tienen que ser intrínsecos y no un producto de la imitación. Pero quizá no hay una 

justificación que soporte esta idea en el texto aristotélico. Sin embargo, una lectura más laxa 

permite ver que esta posición de Salazar sirve para estrechar los lazos entre la naturaleza de 

la melodía, su correspondiente armonía y su objeto de imitación. 

En otras palabras, estos tres ejes fundamentales se podrían encontrar articulados de la 

siguiente manera: si el objeto de imitación deseado es un carácter, solo es posible imitarlo 

empleando una melodía de naturaleza ética y esta solo se puede construir sobre una armonía 

que en sí misma ya posee un carácter ético (ethos ethikón). Pero ¿de dónde ha surgido este 

ethos intrínseco si la armonía como tal no puede imitar? La respuesta que se infiere en la 

posición de Salazar es que estos caracteres provienen de los nomos, no como imitación de 

estas leyes sino como un esfuerzo de teorización de las mismas: “el ethos es el nomos metido 

dentro de una estructura musical. De ahí que en seguida se teorizase sobre el ethos de las 

harmoniai” (Salazar, 1954. p. 324). 

Esto parece ser plausible o más comprensible para las melodías éticas, por cuanto se 

conoce la relación entre caracteres y virtud ética (ethos ethikón). Lo que no es fácil de ver 

aquí es cómo encontrar unas acciones (ethos praktikón), y un entusiasmo o unas pasiones 

(ethos enthousiastikón) intrínsecas a las armonías, que no provengan de la imitación: debe 

suponerse que había un nomos de carácter práctico (que derivará a las armonías mixolidia, 

hipofrigia e hipodoria) y un nomos de carácter entusiástico (que derivará a la armonía frigia). 

Por su parte, Butcher (Citado en Anderson, 1966) considera que la triple clasificación de 

las melodías coincide con tres objetos imitativos: ethe, pathe, praxeis (p. 132). Lo que parece 

ser más acorde con la posición aristotélica, salvo porque el texto no muestra con claridad que 

la música realice una imitación de acciones y, como ya ha quedado en evidencia, tampoco es 

fácil atribuir a las melodías unos caracteres o unas pasiones específicos que permitan definir 

con nitidez que, por ejemplo, las melodías éticas no puedan imitar pasiones. 
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A continuación, se ha esquematizado, en la medida de lo posible, la correspondencia que 

hay entre las melodías y sus armonías de acuerdo con su naturaleza (Tabla 2), tal como lo 

secunda el estagirita. También se puede observar su relación con las emociones o caracteres 

y las disposiciones que adquieren los oyentes al escucharlas: 

 

Μέλος 

(Melodía) 

ἁρμονία 

(Armonía) 

ἁρμονία 

(Modo) 

ἦθος 

(Carácter) 

Πάθος 

(Emoción o 

afección 

relacionada) 

Διατίθεσθαι149 

(Disposición o 

Efecto 

adquirido) 

ἱερός 

(Sacra) 

ἐνθουσιαςτικός 

(Entusiástica) 

Φρυγιστί 

(Frigio) 

No se indica. ἔλεος, φόβος, 

ἐνθουσιασμός 

(Compasión, 

miedo, 

entusiasmo) 

ἐνθουσιαστικοὺς 

(entusiasmo) 

Καθισταμένους 

(calma) 

Πρακτικα 

(Práctica) 

Πρακτικός 

(Práctica) 

μιξολυδιστὶ150 

(Mixolidio) 

Γοερός 

(triste) 

 

No se indica. ὀδυρτικωτέρως 

(quejumbroso) 

συνεστηκότως 

μᾶλλον 

(grave, 

restringido, 

sometido) 

ὑποφρυγιστὶ 

(Hipofrigio)  

No se indica. No se indica. No se indica. 

ὑποδωριστὶ 

(Hipodorio) 

μεγαλοπρεπὲς  

στάσιμον 

(magnífico y 

constante) 

No se indica. No se indica. 

ἠθικός 

(Ética) 

ἠθικός 

(Ética) 

Δωριστί, 

(Dorio) 

ἀνδρεῖον 

(Varonil) 

ἡσύχιος 

(Tranquilo) 

No se indica. Μέσως 

(moderado) 

καθεστηκότως 

(calmado) 

Λυδιστί 

(Lidio) 

No se indica. No se indica. No se indica. 

Tabla 2. Melodías y armonías en Aristóteles.  

(Pol.  1340a19ss; 1340a40ss; 1342a5ss; 1342b13ss; Probl. 922b10ss). 

 

 
149 διατίθημι: Pass., to be disposed in a certain manner (LSJ). 
150 No es claro si Aristóteles se refiere a esta armonía como práctica o a otra. 
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De la armonía lidia Aristóteles afirma que “implica a la vez orden y educación” (1342b30) 

151, pero no se identifica en el texto otras cualidades que puedan atribuírsele. Sin embargo, 

Salazar (1954) afirma que Aristóteles la considera “de un ethos enteramente amansado; sin 

embargo, aún vigoroso y de un carácter aún juvenil que lo hacía propio para estimular la 

educación de los muchachos” (p. 294). Incluso, se le podría atribuir en ethos doliente, triste 

(p. 328). 

También se puede notar, en la Tabla 2 que, tanto las armonías entusiásticas como las 

éticas, producen un nuevo estado de calma: Καθισταμένους (1342a5) y καθεστηκότως152 

respectivamente, ambos conceptos relacionados con el verbo καθίστημι: stand or become 

quiet or calm (LSJ). En el caso de la melodía entusiástica la calma se produce respecto al 

entusiasmo (supra p. 38) y se relaciona directamente con la purificación o catarsis. Por otra 

parte, la naturaleza práctica de los modos hipodorio e hipofrigio se infiere únicamente 

teniendo en cuenta el siguiente pasaje de Problemas: 

¿Por qué los coros en la tragedia no cantan ni al modo hipodorio ni al modo hipofrigio? ¿Es 

porque estos tipos de armonías tienen muy poca melodía, que es lo que más necesita el coro? El 

modo hipofrigio tiene un carácter apropiado para la acción. Por eso precisamente en el Gerión 

tanto la salida del coro como la toma de armas está compuesta en ese tipo de armonía. El modo 

hipodorio es magnífico y constante; por eso también es el tipo de armonía más apropiada para la 

citara. Pero estos dos modos no se adaptan al coro y son más apropiados para los actores en la 

escena. Pues estos representan a héroes: los dirigentes eran los únicos héroes de los antiguos, y el 

coro estaba formado de personas del pueblo que eran hombres corrientes. Por tanto, es adecuado 

para este [el coro] la melodía y el carácter triste y tranquilo: pues es lo humano. Las demás clases 

de armonías tienen estas características, pero el modo frigio* es el que menos: pues lleva al 

entusiasmo y al delirio báquico. Así que con él experimentamos alguna sensación, y las 

[armonías*] débiles son más sensibles que las fuertes, por lo que este tipo se adecua a los coros. 

En cambio, con los modos hipodorio e hipofrigio pasamos a la acción, lo que no es apropiado 

para el coro. Pues el coro es un vigilante inactivo: en efecto, lo único que hace es mostrar 

benevolencia hacia los acontecimientos en los que está presente (922b10yss. Trad. Gredos).153 

 
151 ἔτι δ' εἴ τίς ἐστι τοιαύτη τῶν ἁρμονιῶν ἣ πρέπει τῇ τῶν παίδων ἡλικίᾳ διὰ τὸ δύνασθαι κόσμον τ' 

ἔχειν ἅμα καὶ παιδείαν. 
152 Καθεστηκότως: Adv. fixedly, steadily (LSJ). Steadily, calmly (ML). 
153 *El término ὑποφρυγιστί, en el texto griego, ha sido modificado para evitar la contradicción en el 

pasaje. El término [armonías*] se ha añadido para mayor claridad. Διὰ τί οἱ ἐν τραγῳδίᾳ χοροὶ οὔθ' 

ὑποδωριστὶ οὔθ' ὑποφρυγιστὶ ᾄδουσιν; ἢ ὅτι μέλος ἥκιστα ἔχουσιν αὗται αἱ ἁρμονίαι, οὗ δεῖ μάλιστα 
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En este problema se evidencia que los modos responden a una naturaleza, en este caso 

relacionada con la acción (πρακτικόν) y dicha naturaleza está profundamente relacionada con 

su objeto de imitación, que para los modos hipodorio e hipofrigio son los héroes (ἡρώων 

μιμηταί). Así pues, el uso que es apropiado de cada modo —quizá esto no se limite al 

contexto de la tragedia — parece depender también de la presencia de acción (i.e. 

movimiento) que hay en las representaciones que acompaña (pues no parece un caso 

enfocado en la música meramente instrumental): si se trata de un rol inactivo (ἄπρακτος), las 

armonías que se adaptan mejor son aquellas tristes y tranquilas; es decir, la mixolidia, en 

tanto tiene un efecto quejumbroso, y la doria, que corresponde la tranquilidad (de acuerdo 

con Política). 

Por otra parte, el pasaje 1340a40 [I] señala la existencia de una armonía “relajada” 

(ἀνίημι) que hace sentir “más lánguida la mente” o “relajada” (μαλακωτέρως τὴν διάνοιαν), 

pero esta no se ha logrado identificar a cabalidad con alguna de las armonías mencionadas 

en el texto, por lo cual no se ha incluido en la Tabla 2. Al respecto, solo se sabe que, para 

Aristóteles, la música en tanto es una diversión en el tiempo de ocio, produce relajamientos 

(ἄνεσις), que son movimientos anímicos (κίνησις τῆς ψυχῆς): “hay que introducir juegos 

vigilando el momento oportuno de su uso, con la intención de aplicarlos como una medicina, 

ya que el movimiento anímico que producen es un relajamiento, y mediante este placer se 

produce el descanso” (1337b40, Trad. Gredos).154 

Finalmente, resultaría trivial cuestionar si las consecuentes disposiciones mencionadas 

(Tabla 2) fueron, precisamente, atribuidas a raíz de lo que producían — ¿exactamente lo 

mismo sobre todos los hombres? — o si, por el contrario, los estados de los teóricos y 

estudiosos, estados anímicos particulares y determinados de un momento dado, fueron 

 
τῷ χορῷ; ἦθος δὲ ἔχει ἡ μὲν ὑποφρυγιστὶ πρακτικόν, διὸ καὶ ἔν τε τῷ Γηρυόνῃ ἡ ἔξοδος καὶ ἡ 

ἐξόπλισις ἐν ταύτῃ πεποίηται, ἡ δὲ ὑποδωριστὶ μεγαλοπρεπὲς καὶ στάσιμον, διὸ καὶ κιθαρῳδικωτάτη 

ἐστὶ τῶν ἁρμονιῶν. ταῦτα δ' ἄμφω χορῷ μὲν ἀνάρμοστα, τοῖς δὲ ἀπὸ σκηνῆς οἰκειότερα. ἐκεῖνοι μὲν 

γὰρ ἡρώων μιμηταί· οἱ δὲ ἡγεμόνες τῶν ἀρχαίων μόνοι ἦσαν ἥρωες, οἱ δὲ λαοὶ ἄνθρωποι, ὧν ἐστὶν ὁ 

χορός. διὸ καὶ ἁρμόζει αὐτῷ τὸ γοερὸν καὶ ἡσύχιον ἦθος καὶ μέλος· ἀνθρωπικὰ γάρ. ταῦτα δ' ἔχουσιν 

αἱ ἄλλαι ἁρμονίαι, ἥκιστα δὲ αὐτῶν ἡ ὑποφρυγιστί* · ἐνθουσιαστικὴ γὰρ καὶ βακχική. κατὰ μὲν οὖν 

ταύτην πάσχομέν τι· παθητικοὶ δὲ οἱ ἀσθενεῖς μᾶλλον τῶν δυνατῶν εἰσί, διὸ καὶ αὕτη ἁρμόττει τοῖς 

χοροῖς· κατὰ δὲ τὴν ὑποδωριστὶ καὶ ὑποφρυγιστὶ πράττομεν, ὃ οὐκ οἰκεῖόν ἐστι χορῷ. ἔστι γὰρ ὁ 

χορὸς κηδευτὴς ἄπρακτος· εὔνοιαν γὰρ μόνον παρέχεται οἷς πάρεστιν. 
154 διὰ τοῦτο δεῖ παιδιὰς εἰσάγεσθαι καιροφυλακοῦντας τὴν χρῆσιν, ὡς προσάγοντας φαρμακείας 

χάριν. ἄνεσις γὰρ ἡ τοιαύτη κίνησις τῆς ψυχῆς, καὶ διὰ τὴν ἡδονὴν ἀνάπαυσις. 
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implantados sobre la armonía y posteriormente difundidos como lo convencional; es decir, 

generalizando lo particular. A este respecto, lo que vale la pena considerar es que Aristóteles 

considera válidos y ciertos los efectos de la música, observables en su tiempo y que se 

soportan en la articulación de las melodías con sus armonías y ritmos. Tampoco hay una base 

sólida sobre la cual cuestionar si Aristóteles trataba a la música como expresión genuina de 

emociones propias del artista o relegó esta función del arte, puesto que su estudio se 

encuentra enmarcado en la paidea y sus funciones se reducen a la educación y la audición 

(cf. Pol. 1340a1-5). 

3.3.1. Las armonías 

Dada la escasa información que se encuentra sobre los ritmos y su relación con las 

melodías155, es preferible estudiar los vínculos entre estas y las armonías: ¿cuáles podían ser 

los criterios bajo los cuales se adjudicaban armonías específicas a melodías de naturalezas 

específicas? Aquí se considera que los rasgos teóricos de las armonías sí están 

intrínsecamente relacionados con el objeto de imitación de su melodía. Si bien, por ejemplo, 

Suñol (2008) no niega que la música posea relación con los caracteres, la relación entre las 

emociones o caracteres y los elementos teóricos de la música sí parece ser demeritada al 

afirmar que: 

“Desde un punto de vista estrictamente musical, no habría un vínculo necesario entre el 

carácter doliente y solemne del modo mixolidio, o entre el carácter mesurado y valiente del modo 

dorio, o entre la exaltación que se experimenta al escuchar el modo frigio” (p. 144).  

Sin embargo, si este vínculo no es necesario, se estaría reconociendo un hecho azaroso en 

la asignación de caracteres las melodías y, con ello, no se estaría dando valor a los elementos 

teóricos de la música que desde temprano preocuparon a los filósofos. Estos organizaron los 

sonidos musicales en virtud de algo y de acuerdo con determinados principios que no 

deberían ser ignorados o desestimados 156. Se sigue aquí la misma idea de Barker (2007), 

quien propone como necesario, para entender el significado de la música, el conocimiento de 

 
155 Respecto a su relación con las armonías, solo se reconoce que el ditirambo es propio del modo 

frigio (cf. 1342b10). 
156 Las teorías musicales a menudo anteceden o co-determinan la práctica musical (Neubauer, 1992. 

p. 19).  
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su teoría: “una comprensión adecuada del significado ético y sociopolítico de la música en 

sus diversas formas depende en parte del conocimiento de la ‘teoría’ musical, y 

específicamente del análisis armónico” (p. 310). 157 

Además, señalar que la relación no es necesaria, genera dificultades para reconocer el 

funcionamiento de los medios miméticos de la música que Aristóteles señala y que son parte 

fundamental de la teoría mimética defendida. En este orden de ideas, aquí se espera demostrar 

un vínculo entre los caracteres que las melodías expresaban y la teoría musical de las 

armonías que las conformaban (específicamente se abordará la armonía doria, sobre la cual 

se posee más información). Incluso, esto encuentra justificación en las palabras de Hermann 

Abert: “la diferente estructura interna de las diversas escalas tenía para el griego un ethos 

enteramente definido” (citado en Salazar, 1954. p. 325). Tal vez este nexo no sea suficiente, 

pues es claro que se requiere también un uso social y continuo de las armonías para que la 

sociedad las vincule con un carácter, pero sin duda es necesario.  

Así pues, para Aristóteles es evidente, en primer lugar, que [K] “la composición es distinta 

cuando es distinto el tipo de su composición; por ejemplo, decimos que la armonía de los 

mismos sonidos es distinta cuando el modo es dorio y cuando es frigio” (Pol. 1276b8. Trad. 

Gredos) 158. Así, la diferencia entre las armonías (modos) y sus características particulares 

amerita ser detallada, por cuanto determina la diferencia en el tipo de composición que se 

produce y, con ello, sus efectos. 

En este pasaje [K], Aristóteles señala que los sonidos empleados — φθόγγος159 (pl. notas 

musicales) — pueden ser “los mismos” (τῶν αὐτῶν) y esto implica que el elemento 

fundamental que permite variar el tipo de composición es, justamente, la armonía (en función 

de la naturaleza de la melodía a la cual corresponda). Se puede deducir lo siguiente: para que 

una melodía logre dar cuenta de su objeto de imitación, las notas que la componen deben 

cumplir con algunas características. Es decir, melodías éticas, prácticas o entusiásticas 

pueden incluso tener exactamente las mismas notas, pero, al tener objetos de imitación 

 
157 “He needs only to point out that an adequate understanding of the ethical and socio-political 

significance of music in its various forms depends partly on a knowledge of musical ‘theory’, and 

specifically of harmonic analysis”. 
158 [ὁμοίως δὲ καὶ πᾶσαν ἄλλην κοινωνίαν καὶ σύνθεσιν ἑτέραν], ἂν εἶδος ἕτερον ᾖ τῆς συνθέσεως, 

οἷον ἁρμονίαν τῶν αὐτῶν φθόγγων ἑτέραν εἶναι έγομεν, ἂν ὁτὲ μὲν ᾖ Δώριος ὁτὲ δὲ Φρύγιος. 
159 φθόγγ-ος, ὁ Aany clear, distinct sound, esp. voice of men, generally, sound; 2of musical sounds, 

pl. notes on a musical instrument; strings of lyre. 
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diferentes, se adjudican armonías y ritmos que harán de esos “mismos sonidos” una 

composición diferente y, por tanto, con efectos diferentes. 

Para comprender estas diferencias teóricas entre las armonías, debe tenerse en cuenta que, 

desde el punto de vista teórico, estas se estructuraban principalmente en torno a dos 

elementos: (i) los géneros y sus matices (enarmónico, diatónico y cromático160) y (ii) las 

armonías, comprendidas como modos, a los que los griegos del periodo clásico (y desde luego 

Aristóteles también) llamaron dórico, frigio y lidio, etc. Así, los sonidos de las armonías 

varían en función del lugar en el que se ubican los tonos entre las notas: estos son los géneros. 

Los griegos usaban esta ubicación de tonos, semitonos e incluso la cuarta parte de tono, es 

decir, su música podía ser microtonal. El género diatónico, por ejemplo, estaba organizado 

de la siguiente manera en el primer tetracordio: tono-tono-semitono, e igualmente en el 

segundo: tono-tono-semitono; el cromático: trisemitono-semitono-semitono; y el 

enarmónico: ditono-díesis-díesis. 161  

Respecto a este primer elemento, el género y sus matices, Aristóteles no se pronuncia; 

mientras que sí esboza información sobre el segundo: Pseudo Plutarco presenta la siguiente 

perspectiva aristotélica sobre el valor de los estudios armónicos y su relación con la 

aritmética; aunque, de acuerdo con Barker (2004), el texto presenta interpolaciones o 

corrupciones (p. 335): 

“Que la armonía es venerable y algo divino y grande lo dice Aristóteles, el discípulo de Platón 

*** con estas palabras: la armonía es celestial, ya que tiene la naturaleza divina, noble y 

maravillosa. Es por naturaleza cuatripartita en su valor, tiene dos medias, la aritmética y la 

armónica, y sus partes, sus magnitudes y sus excesos se manifiestan en relación con el número y 

la igualdad en la medida, ya que en dos tetracordios se estructuran ordenadamente las melodías. 

Estas son sus palabras. Decía, por otra parte, que el cuerpo de la armonía se componía de dos 

 
160 De acuerdo con Gil y Colomer (2018): “Los géneros, a excepción del enarmónico, aceptaban 

matices, es decir, peculiaridades en su afinación, lo que les daba un carácter específico. Así, existía, 

por ejemplo, un diatónico tenso, un diatónico blando, un cromático intenso, otro relajado, etc. El 

único género que no aceptaba posibilidad de matices era el enarmónico” (p. 7). 
161 Una díesis es un intervalo muy pequeño, que puede oscilar entre un poco menos de un cuarto de 

tono y un tercio de tono. 
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partes desiguales, aunque consonantes una con otra, y, además, que sus medias eran consonantes 

en proporción aritmética” (De mus. 1139b5-c).162  

Con esto queda claro que el estudio de la armonía estaba subordinado a la aritmética (cf. 

An. Post. 78b39). Como señala Barker (2004), en el estudio de la armonía se podían dar 

descripciones puramente empíricas de los modos musicales, basadas en el juicio del oído 

“concebido en un molde pitagórico” (p. 72). Pero estos fenómenos cualitativos podían ser 

descritos con ciertos aspectos cuantitativos. Esto explicaría por qué los conjuntos de 

intervalos de los sonidos, tratados como proporciones, encajan en un sistema coherente o por 

qué algunas relaciones son concordantes, etc. Por ello, para Aristóteles, las relaciones 

numéricas y las proporciones aritméticas definirán, por ejemplo, lo que es un sinfonía: “¿Qué 

es una sinfonía? Una relación numérica en lo agudo y lo grave. ¿Por qué forman una sinfonía 

lo agudo y lo grave? -Porque lo agudo y lo grave guardan una relación numérica” (An. Post. 

90a19).163 

Aristóteles afirmará, respecto a la relación entre el estudio de la armonía y la aritmética, 

que “el conocer el porque es <propio> de los matemáticos: pues éstos tienen las 

demostraciones de las causas, y muchas veces no conocen el que” (An. Post. 79a). Con esto 

quiere decir, siguiendo a Barker (2004), que los límites del dominio del armonicista 

matemático están determinados o enmarcados en los fenómenos que caben dentro de los 

“armónicos empíricos”, y dado que el matemático “los concibe en abstracción de sus 

apariencias cualitativas, no siempre puede saber, como dice Aristóteles, hasta qué punto es 

perceptible” (p. 72. N. 15). Es decir, estas cuestiones cuantitativas pueden entonces 

considerarse simplemente en su carácter de cantidades, sin hacer referencia a las variables y 

al sujeto del que son cantidades (el sonido perceptible), de tal modo que sus relaciones 

pueden estudiarse aisladamente. En todo caso, Aristóteles no piensa aquí en la aplicación de 

 
162  Ὅτι δὲ σεμνὴ ἡ ἁρμονία καὶ θεῖόν τι καὶ μέγα, Ἀριστοτέλης ὁ Πλάτωνος <μαθητὴς ****> ταυτὶ 

λέγει (fr. 47)· ’ἡ δ' ἁρμονία ἐστὶν οὐρανία, τὴν φύσιν ἔχουσα θείαν καὶ καλὴν καὶ δαιμονίαν· 

τετραμερὴς δὲ τῇ δυνάμει πεφυκυῖα, δύο μεσότητας ἔχει, ἀριθμητικήν τε καὶ ἁρμονικήν, φαίνεταί τε 

τὰ μέρη αὐτῆς καὶ τὰ μεγέθη καὶ αἱ ὑπεροχαὶ κατ' ἀριθμὸν καὶ ἰσομετρίαν· ἐν γὰρ δυσὶ τετραχόρδοις 

ῥυθμίζεται τὰ μέλη.’ ταῦτα μὲν τὰ ῥητά. συνεστάναι δ' αὐτῆς τὸ σῶμα ἔλεγεν ἐκ μερῶν ἀνομοίων, 

συμφωνούντων μέντοι πρὸς ἄλληλα, ἀλλὰ μὴν καὶ τὰς μεσότητας αὐτῆς κατὰ τὸν ἀριθμητικὸν λόγον 

συμφωνεῖν. 
163 τί ἐστι συμφωνία; λόγος ἀριθμῶν ἐν ὀξεῖ καὶ βαρεῖ. διὰ τί συμφωνεῖ τὸ ὀξὺ τῷ βαρεῖ; διὰ τὸ λόγον 

ἔχειν ἀριθμῶν τὸ ὀξὺ καὶ τὸ βαρύ. 
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las proposiciones de una "matemática pura" o independiente, sino en su relación con el 

fenómeno musical. 

Los modos musicales, es decir, las armonías, consisten en la organización cualitativa de 

los intervalos (estas eran descendentes). Esto determina el valor, denominado por Gil y 

Colomer (2018) como dynamis 164 — i.e. la función de los sonidos tetracordales (Salazar, 

1954. p. 324) —, y el carácter de cada sonido. Es necesario también que los sonidos 

estructurales de una melodía sean los propios de la armonía a la que pertenecen: sean sus 

tonos graves o agudos. Respecto a este último aspecto, se ha considerado que, en esencia, 

para Aristóteles la distinción de los tonos implica una distinción en los ethe o en los estados 

de ánimo provocados (Macran, 1902, p. 39. Introducción a la Harmónica de Aristoxeno). 

Dicha distinción de los tonos se sostiene especialmente si se tiene en cuenta el siguiente 

pasaje: [L] “Pero en esto también hay una división por edades; y así, por ejemplo, a quienes 

están consumidos por la edad no les es fácil cantar las armonías agudas, sino que la naturaleza 

sugiere para ellos las de carácter lánguido” (1340b20. Trad. UNAM). 165 Queda en evidencia 

que “en primer lugar, el ethos de los modos dependía de su tono” y, en segundo lugar, que 

“el tono del cual dependen los ethe se adecuó para voces de cierta clase o condición” (Ibid. 

p. 73). 

Monro, en su obra Modes of Ancient Greek Music (1894), consideró que el valor ético 

radicaba en la modalidad (modality) de las armonías, es decir, en la relación entre algunas 

notas de determinada escala y su respectiva tónica. Así, los términos dorio, lidio o frigio, 

designarían escalas probablemente con intervalos idénticos, pero sus notas tendrían 

diferentes tonos determinados estrictamente por la relación entre unos modos y otros. Sin 

embargo, a esta perspectiva se ha objetado que no podría asegurarse una distinción entre los 

ethe con los cuales se relacionan las armonías, pues no se sigue necesariamente que estas 

deban diferenciarse únicamente por el tono: podrían haberse interpretado en cualquier 

tonalidad o podría no haber existido una determinación exacta del tono que debía tener cada 

uno. Además, la manera de determinar su carácter sería relativa: 

 
164 Δύναμις: power, migh; power, faculty, capacity; property, quality (LSJ). 
165 οἷον τοῖς ἀπειρηκόσι διὰ χρόνον οὐ ῥᾴδιον ᾄδειν τὰς συντόνους ἁρμονίας, ἀλλὰ τὰς ἀνειμένας ἡ 

φύσις ὑποβάλλει τοῖς τηλικούτοις. 
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“Por ejemplo, si los tonos altos son la expresión natural de una emoción, nosotros podemos 

decir del modo más alto que es más emocional que los otros dos, no que es absolutamente 

emotivo; sin embargo, los griegos siempre atribuían un carácter absoluto a sus escalas” (Ibid. p. 

75) 166 

Sin embargo, lo que menciona Aristóteles al respecto en [L], sí involucra el 

reconocimiento de la capacidad (o incapacidad) de usar determinadas armonías, en tanto se 

tenga capacidad de emitir tonos agudos o graves. Las recomendaciones que el estagirita hace 

sobre las armonías que convienen, según la capacidad de la voz, no responden 

necesariamente al orden cuantitativo de los intervalos que sigue cada armonía. Estas 

obedecen, más bien, a la entonación: en cuanto no se puede hacer uso de los tonos agudos, 

dada la vejez, se debe hacer uso de otro tipo de armonías. En este orden de ideas, se considera 

que no era bien visto por el estagirita variar el tono de las armonías (por ejemplo, que el 

modo dorio se empleara en un registro agudo) y debía haber ciertas pautas a respetar. Otra 

pista que puede seguirse, para sostener la relevancia del papel de tonos graves o agudos en 

una melodía y su respectiva armonía, se ubica en Problemas: 

[M] “¿Por qué de los sonidos producidos en la sinfonía, el más suave [está] en lo más grave? ¿Es 

porque la melodía por su propia naturaleza es suave y tranquila, pero por la mezcla del ritmo [se vuelve] 

ruda y agitada (μίξει τραχὺ καὶ κινητικόν)? Puesto que el sonido grave es suave y tranquilo (βαρὺς 

φθόγγος μαλακὸς καὶ ἠρεμαῖός ἐστιν) y el agudo agitado (ὀξὺς κινητικός), y de los [sonidos] que 

tengan la misma melodía, de estos, el más grave sería aún más suave en la misma melodía: pues la 

propia melodía ya era suave” (Probl. 922b28).167 

En un sentido muy similar al del pasaje [L] — la armonía de los mismos sonidos es distinta 

cuando el modo es dorio y cuando es frigio —, se encuentra la afirmación “de los sonidos 

que tengan la misma melodía, de estos, el más grave sería aún más suave en la misma 

melodía”; solo que en este caso se trata de las mismas melodías presentes simultáneamente 

 
166 For example, high pitch is the natural expresión of pathos, we can say of the higher of two keys 

that it is more pathetic than the lower, not that it is absolutely pathetic; yet the greeks always attribute 

an absolute character to each of the scales.  
167 Trad. Propia. Διὰ τί τῶν τὴν συμφωνίαν ποιούντων φθόγγων ἐν τῷ βαρυτέρῳ τὸ μαλακώτερον; ἢ 

ὅτι τὸ μέλος τῇ μὲν αὑτοῦ φύσει μαλακόν ἐστι καὶ ἠρεμαῖον, τῇ δὲ τοῦ ῥυθμοῦ μίξει τραχὺ καὶ 

κινητικόν; ἐπεὶ δὲ ὁ μὲν βαρὺς φθόγγος μαλακὸς καὶ ἠρεμαῖός ἐστιν, ὁ δὲ ὀξὺς κινητικός, καὶ τῶν 

ταὐτὸ μέλος ἐχόντων εἴη ἂν μαλακώτερος ὁ βαρύτερος ἐν ταὐτῷ μέλει μᾶλλον· ἦν γὰρ τὸ μέλος αὐτῷ 

μαλακόν. En el pasaje, Ross le μελικωτερον (melodioso) en lugar de μαλακώτερον. 
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en una sinfonía, oídas a la par. Se trata de melodías mezcladas, junto con el ritmo, que, aun 

así, se distinguirán de acuerdo con su tono grave o agudo, respectivamente. Pero, si se tiene 

en cuenta la posible distinción de las armonías de acuerdo con su tono, esto podría sugerir 

que el pasaje aborda el caso de una mezcla de dos armonías distintas. 

A este último respecto, Problemas afirma que el sonido musical “contiene una semejanza 

en los ritmos y en la disposición de los sonidos agudos y graves, y no en su mezcla” (919b30-

35), abogando por el uso de una sola armonía en la composición. Y es evidente que, en la 

misma línea, el pasaje [M] señala una preferencia por las armonías (o sonidos) graves 

(βαρὺς), pues constituyen la disposición natural para las melodías (cf. Probl. XIX, 12), que 

deben ser suaves y tranquilas (cualidades íntimamente relacionadas con la armonía doria).  

Salazar (1954) también ofrece un punto de apoyo histórico para soportar esta lectura en 

torno a la relevancia de los tonos propios de las armonías y sus melodías. Recuérdese que las 

fórmulas melódicas, de origen tribal, poseían su germen característico denominado nomos. 

Estos nomos, al cantarse, tenían como característica esencial una “región” de la voz (tono) 

propia y es irremediable pensar que el temple de la lira tenía que ser adecuado a esta voz:  

“Habría, pues, una tensión de la lira (tonos) propio para el nomos dórico, otro para el nomos 

frigio: es decir, que cada harmonia tenía su tono propio e inalienable. Este templado era necesario 

si se quería conservar el ethos propio a cada giro nacional y, extensivamente, a cada armonía” (p. 

270). 

Este problema, al parecer, ha sido esencial en el estudio del valor ético de la música a lo 

largo de la historia. En palabras de Sachs (1943):  

“El autor racionalista del siglo XIX se enfrentó a este problema. Consideraron lo dorio, frigio 

y lidio como tetracordes modales y, como se comprende fácilmente, fueron incapaces de descubrir 

ninguna relación entre la emoción del hombre y la disposición de un semitono entre tonos 

completos. Si no hubiera sido por la gran consideración que obviamente se le dio al ethos en la 

época de Platón y Aristóteles, se habrían reído de él tal como lo habían hecho muchos críticos 

griegos en su propio tiempo” (p. 248).168 

 
168 The rationalistic author of the nineteenth century were at sea with this problem. They looked upon 

Dorian, Phrygian, and Lydian as modal tetrachords and, as one easily understands, were unable to 

discover any relation between man’s emotion and the arrangement of a semitone among whole tones. 

Had it not been for the great consideration the ethos was obviously given in Plato’s and Aristotle’s 

time, they would have laughed at it just as many Greek critic had done in his own time. 
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Sin embargo, se logró un progreso real en la comprensión de este fenómeno cuando 

tomaron en cuenta los tonos musicales: 

“El tono fue sin duda indispensable para crear un ethos. El problema pseudoaristotélico 19:49 

llama expresamente a una nota baja "suave y tranquila, y una nota alta, emocionante". La 

evidencia más directa del poder emocional del tono es la afirmación de Ptolomeo de que “la misma 

melodía tiene un efecto activador en los tonos más altos y uno deprimente en los tonos más graves, 

porque un tono alto estira el alma, mientras que un tono los afloja (Harm. 2:7:58 y 3:7:99)” 

(Ibid.).169 

En todo caso, a partir de la época clásica y sobre todo en época helenística, la tesitura 

cobra relevancia con relación al ethos. Arístides Quintiliano deja claro que el dorio “es 

masculino porque es el más grave”, mientras que “los tropos que poseen una tesitura aguda 

son más femeninos” (81.18yss.). Y dar relevancia a estas cualidades del tono es una propuesta 

muy similar a la ya planteada por Aristóteles. 

3.3.2. La armonía Doria 

Aristóteles se concentra, en el marco de su discusión sobre la educación musical, en la 

relevancia del modo dorio: ¿pues qué tiene de especial este modo respecto a los otros dos170? 

Al respecto, afirma que esta armonía era propia de las melodías éticas porque: [N] “Respecto 

[a la armonía] doria, todos reconocen que es la más reposada y es la que mejor expresa un 

carácter viril/valiente” (Pol. 1342b12).171 

En este caso se hace uso del término στάσιμος 172, para describir la armonía como 

reposada. Sin embargo, Aristóteles no limita su uso para referirse a cierta clase del tono 

 
169 Pitch was doubtless indispensable in creating an ethos. The pseudo–Aristotelian Problem 19:49 

expressly calls a low note “soft and calm, and a high note, exciting.” The most direct evidence of the 

emotional power of pitch its Ptolemy’s statement that “the same melody has an activating effect in 

the higher keys, and a depressing one in the lower keys, because a high pitch stretches the soul, while 

a los pitch slackens it (Harm. 2:7:58 and 3:7:99). 
170 Sobre los demás no brinda información suficiente ni apreciaciones directas, por lo que se dificulta 

su estudio. 
171 Trad. Propia. περὶ δὲ τῆς δωριστὶ πάντες ὁμολογοῦσιν ὡς στασιμωτάτης οὔσης καὶ μάλιστα ἦθος 

ἐχούσης ἀνδρεῖον. “As for the Dorian, everyone agrees that it is the steadiest and has, more than any 

other, a courageous character” Kraut (1997). 
172 Στάσιμος: 3. of music, ἡ Δωριστὶ -ωτάτη καὶ μάλιστα ἦθος ἔχουσα ἀνδρεῖον Arist. Pol. 1342b13, 

cf. 1340b9, Pr. 922b15 (LSJ). Στάσιμος: 1. standing, stationary; of water, stagnant, 2 stable, steadfast, 

steady, firm (ML). 
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grave173 , sino que, más bien, lo emplea para referirse al carácter propiamente; puesto que, 

en otro pasaje, también emplea este adjetivo para referirse al carácter que poseen ciertos 

ritmos: “unos [ritmos] tienen un carácter más reposado; otros más movido, y de estos unos 

inducen emociones más vulgares y otros otras más propias de un hombre libre” (Pol. 1340b9. 

Trad. UNAM).174  

También se encuentra el uso del término στάσιμος en el siguiente pasaje de Problemas: 

“el modo hipodorio es magnífico y constante; por eso también es el tipo de armonía más 

apropiada para la cítara” (922b15. Trad. Gredos)175. Aunque esta vez se refiere a una clase 

de armonía de carácter práctico: la hipodoria. La diferencia radica, entonces, en el uso del 

superlativo en [N], στασιμωτάτης, y no en constituir un rasgo exclusivo de tal armonía doria. 

Bien podía estar presente en otras armonías este carácter, al cual corresponderán ritmos 

igualmente reposados, pero es en la armonía doria en donde se encuentra más acentuado. 

Por ejemplo, esto se ve reflejado en la estructura de sus tetracordios, ya que la armonía 

hipodoria contenía el original dórico (la-sol-fa-mi) —al ser derivado de esta —, pero variaba 

en el segundo re-do-si (donde el dórico es mi-re-do), el cual compartía con la armonía frigia: 

su ethos era, por tanto, semejante al dórico, pero impregnado también de altanería (Salazar, 

1954. p. 327). Sin duda, esto permite ver que Aristóteles hace tal uso del superlativo 

στασιμωτάτης porque se le puede adjudicar una cualidad ética mejor definida que, por 

ejemplo, a sus derivaciones (hypo-harmoniai), que copiaban su ethos modificándolo (Ibid. 

p. 329). 

Esta cualidad —ser reposada — en las armonías dorias y, por tanto, en las melodías que 

se construyan a partir de estas, no es gratuita. Ya en Ética Nicomáquea, en el examen de las 

virtudes éticas, se enuncia la relación que hay entre esta clase de sonido y la magnanimidad 

(μεγαλόψυχος176), que tiene por objeto los grandes honores177: 

 
173 Término empleado en otras traducciones. 
174 τὸν αὐτὸν δὲ τρόπον ἔχει καὶ τὰ περὶ τοὺς ῥυθμούς (οἱ μὲν γὰρ ἦθος ἔχουσι στασιμώτερον οἱ δὲ 

κινητικόν, καὶ τούτων οἱ μὲν φορτικωτέρας ἔχουσι τὰς κινήσεις οἱ δὲ ἐλευθεριωτέρας). 
175 ἡ δὲ ὑποδωριστὶ μεγαλοπρεπὲς καὶ στάσιμον, διὸ καὶ κιθαρῳδικωτάτη ἐστὶ τῶν ἁρμονιῶν. 
176 μεγαλόψυχος μεγᾰλό-ψῡχος, ον ψυχή: high-souled, magnanimous (ML). 
177 “El magnánimo es, pues, un extremo desde el punto de vista de la grandeza, pero en cuanto su 

actitud es la 

debida, es un medio, porque sus pretensiones son conformes a sus méritos; los otros se exceden o se 

quedan cortos” (1123b14. Trad. Araujo y Marías, 2009). 
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“Parece que es propio del magnánimo [tener] movimientos sosegados, una voz grave y una 

dicción reposada; pues el que se afana por pocas cosas no es apresurado, ni impetuoso aquel a 

quien nada parece grande; la voz aguda y la rapidez proceden de estas causas” (EN. 1125a13. 

Trad. Gredos).178 

La expresión empleada en el pasaje es λέξις στάσιμος (dicción reposada) y se presenta 

como un rasgo esencial de alguien que es virtuoso (en tanto es magnánimo). La clave de este 

pasaje radica en el uso de la preposición διὰ: pues indica que hay una causa por la cual se 

posee una voz aguda (ὀξυ φωνία): procede del afán y lo impetuoso. Y esa idea también 

aplicaría para la voz grave (φωνὴ βαρεῖα), causada por lo contrario. En otras palabras, esta 

relación causal indica que un tono de voz grave proviene de un carácter reposado, vinculado 

con los virtuoso, como si fuese un signo de aquello. La relación entre el tono de voz grave, 

su dicción, y la virtud de la persona es evidente. 

Este hecho, que el tono grave — βαρὺς 179 — se asocie con lo virtuoso, solo señala una 

vía de interpretación del valor ético que se atribuye a melodías compuestas con sonidos 

graves, es decir, propios de la armonía doria. Además, recuérdese que ya se había establecido, 

de acuerdo con [M], que en la música el sonido grave es suave y tranquilo (βαρὺς φθόγγος 

μαλακὸς καὶ ἠρεμαῖός ἐστιν) y el agudo agitado (ὀξὺς κινητικός) (Probl. 922b28), tales como 

las armonías frigias o lidias, que eran de tesitura aguda. 

La armonía doria es afín a la tragedia, específicamente al coro (cf. Probl. 922b10yss.), 

también por su tesitura baja (CC. Aristid. Quint. De mus. 30.2). Pero, nuevamente, no hay 

evidencia suficiente para afirmar que Aristóteles esté planteando que este tipo de voz sea 

objeto de imitación del sonido musical. Esta aclaración se introduce con miras a diferenciarlo 

de Platón, quien considera que en la música sí se trata de imitar las voces y no los propios 

caracteres en sí (cf. supra p. 27): “las armonías que debes dejarnos, pues, son las que mejor 

 
178 καὶ κίνησις δὲ βραδεῖα τοῦ μεγαλοψύχου δοκεῖ εἶναι, καὶ φωνὴ βαρεῖα, καὶ λέξις στάσιμος· οὐ 

γὰρ σπευστικὸς ὁ περὶ ὀλίγα σπουδάζων, οὐδὲ σύντονος ὁ μηδὲν μέγα οἰόμενος· ἡ δ' ὀξυ φωνία καὶ 

ἡ ταχυτὴς διὰ τούτων. 

“Los movimientos sosegados parecen propios del magnánimo, y una voz grave y un modo de hablar 

reposado; no es, en efecto, apresurado el que se afana por pocas cosas, ni vehemente aquel a quien 

nada parece grande, y éstas son las causas de la voz aguda y de la rapidez” (Trad. Araujo y Marías, 

2009). 
179 III. of impressions on the senses, 1. of sound, strong, deep, bass, opp. to ὀξύς. Esp. of musical 

pitch, low (LSJ). 
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imitarán las voces de los infortunados y de los afortunados, de los moderados y de los 

valientes” (399c). 180 

Otro rasgo esencial de la armonía doria es el siguiente: 

[O] “Además, puesto que alabamos el medio entre los extremos y declaramos que es preciso 

seguirlo y la armonía doria ocupa esta posición natural en relación con las otras dos, es manifiesto 

que las melodías dorias convienen preferentemente a la educación de los jóvenes” (1342b15, Trad. 

Gredos). 181 

De esto se puede seguir que el modo frigio y el modo lidio (que son las armonías referidas 

en Política) ocupan posiciones extremas que no son adecuadas o bien vistas en estos términos 

en que se comprende la virtud. El modo dorio queda equidistante de opciones extremadas. 

Se trataría, así, de la única armonía donde no existe “desajuste” alguno, a diferencia de lo 

que ocurre en las demás: el jonio es demasiado relajado, el frigio demasiado extático. 

Así pues, la armonía fundamental de los griegos de la Antigüedad era la doria. Esta es 

defendida por Platón y Aristóteles como la mejor, más fuerte, grave y varonil. La reducción 

platónica la considera como la única “nacional”, en virtud de su carácter “noble” o “solemne” 

(Rep. III, 399a); Póntico la define como varonil, majestuosa y sombría e impetuosa (Ap. Ath, 

XIV 19. 16-19); y Pseudo Plutarco como que expresa grandeza y dignidad (De mus. 1136D). 

Estas ideas tomaron fuerza y se consideró ideal para imitar adecuadamente los tonos y 

modulaciones de la voz de un varón valiente (siguiendo a Platón); incluso, esta idea ha 

permeado en la literatura a lo largo de la historia. 182 

 
180 ταύτας δύο ἁρμονίας, βίαιον, ἑκούσιον, δυστυχούντων, εὐτυχούντων, σωφρόνων, ἀνδρείων 

[ἁρμονίας] αἵτινες φθόγγους μιμήσονται κάλλιστα, ταύτας λεῖπε 
181 ἔτι δὲ ἐπεὶ τὸ μέσον μὲν τῶν ὑπερβολῶν ἐπαινοῦμεν καὶ χρῆναι διώκειν φαμέν, ἡ δὲ δωριστὶ 

ταύτην ἔχει τὴν φύσιν πρὸς τὰς ἄλλας ἁρμονίας, φανερὸν ὅτι τὰ Δώρια μέλη πρέπει παιδεύεσθαι 

μᾶλλον τοῖς νεωτέροις. 
182 Así, por ejemplo, en El paraíso Perdido (1667) se leen las cualidades del modo dorio: “En breve 

se mueven los guerreros formando una falange perfecta, a los sonidos dóricos de las flautas y de los 

suaves oboes, sonidos que, en lugar de furor, inspiraban a los antiguos héroes, armados para el 

combate, un valor prudente, firme, incapaz de dejarse arrastrar, por el temor de la muerte, a una huida 

o a una retirada vergonzosa. Semejante armonía no carece de poder para atemperar y apaciguar con 

sus religiosos acordes los pensamientos tumultuosos, para ahuyentar la angustia, la duda, el espanto, 

el pesar y el sufrimiento de los espíritus mortales e inmortales”. También “A similar impact seems to 

be contemplated in the theory of musical ethos, as we see, for example, in the curious anecdote that 

tells of Pythagoras calming a drunk who is in love, asking an aulos player to stop performing an 

exciting Phrygian harmony and play a solemn melody for libations instead the protagonist is Damon, 

and the latter melody is Dorian” (Gal., De plac. Hipp. et Plat. v, 453). 
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Para comprender mejor por qué se asignan tales cualidades a esta armonía es valioso 

referirse también a su historia: los nombres de las escalas derivaban de los nombres de las 

tribus y pueblos griegos, de los que se decía que su temperamento — y con ello sus emociones 

— estaban caracterizados por el sonido único de cada modo. En palabras de Barker (1989): 

“La literatura de los siglos VI y V da pistas sobre las formas en que se distinguieron y emplearon 

los estilos. No fueron asimilados en una sola mezcla cosmopolita indiferenciada: la música jónica, 

frigia, lidia y dórica parece haber conservado caracteres distintos, a los que se les atribuyen distintos 

efectos emocionales, estéticos y morales, y encuentran su lugar en diferentes nichos religiosos o 

culturales” (p. 14).183 

Esto sugiere que se podría buscar una caracterización de la armonía doria — sería 

posible para cada una de las armonías — en las características de su pueblo y considerar 

que realizaron una imitación de sus caracteres mediante el sonido musical (cf. Harap, 

1938. p. 157).  Esto, especialmente si se tiene en cuenta que los nomos, que regían las 

formas musicales y le daban su valor expresivo (cf. supra p. 25), fueron reconocidos 

primariamente por su procedencia nacional (y, en seguida, por su función):  

“Cada pueblo que vertió sus usos y costumbres sobre el vasto receptáculo de la sensibilidad 

helénica debió poseer maneras típicas que eran favoritas a cada uno de ellos, tanto en las fórmulas 

nómicas como en su manera de entonarlas y, muy especialmente, en sus cadencias peculiares, cuya 

nacionalidad o, mejor icho, su origen tribal, se harían fácilmente reconocible, tanto por su propia 

originalidad como por lo reducido del número de fórmulas nómicas en uso en los primeros tiempos” 

(Salazar, 1954. p. 274-275). 

En efecto, se esperaría que fuese un pueblo valiente y moderado. De acuerdo con Hauser 

(2006) los dorios, en la edad homérica, “transforman la monarquía militarista, una vez 

establecidos en las costas de Asia menor, en una pacífica aristocracia agricultora y 

comerciante, en la que incluso los reyes son simplemente grandes terratenientes” (p. 83). 

Esto tendría como consecuencia una vida menos lujosa y un estilo de vida más sobrio. 

 
183 The literature of the sixth and fifth centuries gives hints of the ways in which the styles were 

distinguished and employed. They were not assimilated into a single, undifferentiated cosmopolitan 

mélange: Ionian, Phrygian, Lydian and Dorian music seem to have retained distinct characters, 

credited with distinct emotional, aesthetic and moral effects, and found their places in different 

religious or cultural niches. 
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También los encargos que hacen a escultores y pintores son probablemente muy escasos y 

humildes (ibid.). Es un pueblo que va a reaccionar frente a la tendencia de la individualidad 

(ideales artísticos particulares y orgullo profesional) en las artes, pues funda sus privilegios 

en cualidades comunes a todas las clases (p.97). Las leyes lacedemonias, por ejemplo, 

ordenaban que la música que escuchaban los ciudadanos se apegara al modo dorio (Arreguín, 

2019). 

También Salazar (1954) señala también la relevancia que tenía la armonía doria respecto 

de las demás, especialmente por el valor general de la cultura dórica, que los griegos tenían 

como hecho fundamental en su conciencia histórica: 

“Los elementos mejor caracterizados en sí mismos por el matiz que daban a determinados sectores 

de la música no perdieron nunca memoria de su procedencia, y así veremos que en tiempos de 

Aristóteles se discutía el derecho de “helenidad” a las maneras de ser frigias y lidias, consideradas 

todavía como bárbaras, para conceder la plenitud de derechos a la doria, en consonancia con los 

movimientos sociales y artísticos que dieron a los dorios su hegemonía cultural, quienes, cualesquiera 

que pudieran ser sus orígenes, debieron evolucionar con un sentido peculiar dentro de la tierra griega 

propiamente dicha” (p. 31). 

Además de estos factores, la armonía cuenta con unas características particulares. Para 

que una melodía sea dórica, no basta con utilizar los sonidos de su armonía correspondiente; 

es necesario también que los sonidos estructurales sean los propios del modo al que 

pertenezca esa melodía que, en este caso, como ya se evidenció, son los más graves de cada 

tetracordio.  En su estructura se cumplía la existencia de un intervalo de cuarta entre la Νητὴ 

y la Μεσή; al igual que entre la Μεσή y la ύπατη: 

 

Primer Tetracordio Unión184 Segundo Tetracordio 

(Re) (Do) (Si) (La) (Sol) (Fa) (Mi) 

Νητὴ Παρανητὴ Παραμὲση Μεσή Λὶχανος Παρύπατη ύπατη 

 
184 Cf. Problema 20: “la mése es como una conjunción, y sobre todo en las buenas composiciones, 

porque su sonido está presente la mayoría de las veces” (Probl. 919a25) y Problema 44.  
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Figura 1. Notas del modo dorio en género diatónico. Nombres griegos asignados 

por Nicómaco de Gerasa. 

Como se puede apreciar, se trataba de una estructura de muy pocos sonidos, pero en la 

que cada uno de ellos tenía una individualidad y un valor expresivo muy definido. Este valor 

individual que tenía cada sonido explica la importancia de la lira y su perfecta afinación de 

las siete cuerdas que, como se mencionó (supra cap. 1.), fue creada por Apolo y luego 

destruida. A Támiris de Tracia, hijo de Filamón y de la ninfa Agriope, se le atribuye la adición 

de la cuerda parítate (Fa) a la lira y la invención de esta importantísima armonía doria (Clem. 

Al. Strom I. 16. 80-81). Sin embargo, llama la atención la aparente incongruencia entre el 

creador del modo considerado más moderado y sus acciones. Como relata Homero:  

“(…) y Pteleo y Helos y Dorio, donde las musas 

Abordaron al tracio Tamiris y pusieron fin a su canto, 

Cuando regresaba de Ecalia de ver a Éurito ecalieo. 

En su jactancia se había vanagloriado de vencer a las propias 

Musas en el canto, a las hijas de Zeus, portador de la égida. 

Irritadas, lo dejaron lisiado, y el canto portentoso 

Le quitaron e hicieron que olvidase tañer la cítara” (Il. II. 594-600). 

Aunque también hay otras versiones: según Dionisio Yambo (Ps. Plu. De musica, 1136c), 

esta armonía fue inventada por Torebo, un músico mítico conocido también como Tirreno 

que, además, añadió la quinta cuerda a la lira. También se dice que fue el músico Terpandro 

de Antisa, considerado el músico por excelencia, compositor instrumentista, poeta (vencedor 

de los agones Píticos) y teórico musical, quien encontró la forma de convertir la lira 

tetracorde en heptacorde (Figura 1.) que se mantendría como apropiada 185. Ya que, en 

tiempos de Pitágoras, la alteración de la lira heptacorde era un sacrilegio, pues el número 

siete era venerado (Garrido, 2016. p. 207). 

Pseudo Aristóteles permite evidenciar que Terpandro consiguió tocar la octava completa 

sin necesidad de añadir la prohibida octava cuerda, pues no se permitía violentar la sobriedad 

del modo dorio (Lesky, 1996: 128-129, citado en Arreguín, 2019): a partir de su sistema 

heptacorde, eliminó la cuerda Παραμὲση (llamada también τρίτη) y añadió otra (que 

 
185 Aunque ya se atestiguaba en el periodo Minoico Tardío este tipo de lira.  

https://www.redalyc.org/jatsRepo/4216/421659484012/html/index.html#redalyc_421659484012_ref16
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corresponde a mi): “Después, Terpandro quitó la tríte y añadió la néte y a raíz de esto se 

llamó diapason pero no dioktó, pues eran siete” (Probl. XIX, 32. Cf. Probl. 7). De tal forma, 

la lira quedaría conformada de la siguiente manera: 

 

Primer Tetracordio Unión Segundo Tetracordio 

(Mi) (Re) (do) (La) (Sol) (Fa) (Mi) 

Νητὴ doria Νητὴ Παρανητὴ Μεσὴ Λὶχανος Παρύπατη ύπατη 

Figura 2. Octava de Terpandro en la lira de siete cuerdas. 

 

Nótese que la diferencia radica ahora en el intervalo de quinta que se presenta entre la 

νητὴ doria y la μεσὴ, y el intervalo de cuarta entre la μεσὴ y la ύπατη: esta formulación sería 

aceptada de manera unánime y como la única armonía griega (cf. Pl. La 188d). Esta 

hegemonía de la armonía doria solo sería posible al hacerse plausible en la lira, es decir, en 

el instrumento occidental por antonomasia, pues este mantiene fijas las entonaciones a 

diferencia de la aulós, donde era fácil obtener sucesiones consideradas desviaciones186. Esto 

daría paso a una “dorificación” o helenización de la teoría musical griega (Salazar, 1954).  

Sobre esta reflexión en torno a la armonía doria, Grout y Palisca (2001) advierte lo 

siguiente:  

“¿Es el centralismo de la octava dórica mi-mi’ en el sistema perfecto mayor, es decir, la colocación 

de melodías en este tonos en el centro de la tesitura masculina lo que origina un temperamento 

moderado y tranquilo, o es el esquema de tonos y semitonos de su especie de octava o harmonia lo que 

produce este efecto? … puede que se deba un poco a todo ello, pero probablemente Aristóteles no 

pensaba en nada tan técnico y específico” (p. 33). 

Pese a que el estagirita no considere estas cuestiones con un lenguaje especializado y 

técnico en Política, tampoco parece que estas cuestiones fuesen ignoradas por completo: se 

logran deducir de sus precisiones respecto al funcionamiento de las armonías y el papel de 

los registros vocales como se ha descrito anteriormente. Así pues, es posible afirmar que en 

 
186 El aulós, un instrumento de viento imitaba la voz e intensificaba el frenesí en los ritos dionisiacos, 

mientras que la lira era el instrumento de Apolo y se ocupaba de crear consonancias gratas y líricas. 

(Neubauer, 1992. p. 45). 
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las propiedades musicales del modo dorio se encuentran ya razones que justifican su 

valoración; tal como lo demuestra su respeto original al modelo apolíneo de las siete cuerdas; 

pero logrando la mejor consonancia. 

Sobre este último concepto, la consonancia, se sabe que para Pseudo Aristóteles no tiene 

un carácter moral por sí misma (cf. Probl. 27. 919b30-35), sí es un rasgo imprescindible para 

la música griega: “la más agradable era la consonancia de octava, porque todos los impactos 

producidos por la hypate coinciden con cada uno de los de la nete” (Probl. XIX, 35) (cf. infra 

p. 100). Un testimonio muy valioso sobre el valor atribuido a esta armonía musical y la 

necesidad de conservar su estructura inalterable se ubica también en Pseudo Plutarco: 

“Es evidente también en el caso del tetracordio bajo que, en las composiciones dorias, no 

omitían por ignorancia este tetracordio; desde el momento en que lo usaron en los demás modos, 

está claro que lo conocían. Por guardar su carácter lo evitaban en el modo dorio, ya que estimaban 

su nobleza” (De mus. 1137D)187 

De este pasaje se destaca que la excepción de aplicar cierta alteración (añadir un 

tetracordio más grave), justamente, en el modo dorio, especialmente con miras a conservar 

su ethos. Monro (1894) encuentra en este caso una clara evidencia sobre el carácter inherente 

de moderación encontrado en los tonos medios propios del modo dorio — “puesto que 

alabamos el medio entre los extremos y declaramos que es preciso seguirlo y el modo dorio 

ocupa esta posición natural en relación con los otros modos” [O] —, por lo cual no podían 

ser modificados adicionando una serie de notas bajas (tetracordio bajo) (Citado en 

Aristoxeno. p. 80 y Salazar, 1954. p.333).  

Por estos motivos sería lícito afirmar que el modo dorio es conveniente para educar a los 

jóvenes, que necesitan una guía para llegar a ser más moderados y decorosos respecto a sus 

pasiones. Este puede generar un efecto de μέσως o καθεστηκότως (supra. Tabla 2) y es digno 

de usarse con melodías que imitan la valentía. Así pues, su uso no se trata un asunto 

meramente arbitrario.  

Desde otro punto de vista, siguiendo a Cagnoli (2016) las melodías utilizadas para la 

educación, es decir las éticas, tienen “elementos ordenados” en su aspecto teórico porque se 

 
187 Δῆλον δὲ καὶ τὸ περὶ τῶν ὑπατῶν, ὅτι οὐ δι' ἄγνοιαν ἀπείχοντο ἐν τοῖς Δωρίοις τοῦ τετραχόρδου 

τούτου· αὐτίκα ἐπὶ τῶν λοιπῶν τόνων ἐχρῶντο, δηλονότι εἰδότες· διὰ δὲ τὴν τοῦ ἤθους φυλακὴν 

ἀφῄρουν ἐπὶ τοῦ Δωρίου τόνου, τιμῶντες τὸ καλὸν αὐτοῦ. 
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mantienen en el marco o rango de un solo modo (p. 417). Para este caso el orden se 

comprende como el uso de componentes adecuados188, en oposición a las otras melodías 

“moduladoras” que incluyen cromatismos (παρα-κεχρωσμένα189) y se describen como 

desviadas (παρεκβάσεις190) (cf. Pol. 1342a24) A partir de este razonamiento se podría 

entender también por qué la flauta estaba prohibida para usos educativos (1341a18-b9), pues 

se trataba de un instrumento modulador (Cagnoli, 2016). 

En cuanto a esta desviación en la música — παρεκβάσεις —, el siguiente pasaje evidencia 

que una excelencia formal en las estructuras musicales se encontraba relacionada sin duda 

con ciertos intereses políticos o morales aristotélicos, al menos en tanto se establece una 

analogía con ellos: 

[P] “Lo mismo pasa con los modos musicales, según dicen algunos, pues allí también no 

ponen sino dos formas, que son el modo dórico y el frigio, y las otras combinaciones se llaman 

unas dorias y otras frigias. Ésta es, pues, la opinión habitual y prevalente en lo que atañe a las 

constituciones; pero es más verdadera y mejor la clasificación que nosotros hacemos. En el 

supuesto, empero, de que sean dos, o una solamente, las formas bien constituidas, y las demás 

desviaciones, lo serán éstas o de la forma bien combinada o de la mejor constitución, siendo 

oligárquicas las más tensas y despóticas, y democráticas las más relajadas y suaves” (1290a20. 

Trad. UNAM).191 

Así pues, la valoración musical admite, en Política, la siguiente idea: hay dos extremos 

tanto en la música como en las formas de gobierno, a saber, democracia y la oligarquía. Y 

respecto de estos extremos es posible organizar todas las demás armonías. Sin embargo, hasta 

este punto en el texto aristotélico no se había relacionado estrictamente al modo dorio con lo 

relajado y suave (Tabla 2), sino ciertas armonías relajadas (que no se lograron identificar, 

 
188 Por analogía, es plausible pensar que los ritmos adecuados están ordenados porque siguen una 

unidad métrica específica o una proporción específica. 
189παρα-χρώννῡμι: corrupt music by the ἁρμονία χρωματική, τῶν μελῶν τὰ. παρακεχρως μένα 

Arist.Pol.1342a24 (LSJ). 
190 παρέκ-βᾰσις, εως, ἡ: going aside from: metaph., deviation from (LSJ). 
191 ὁμοίως δ' ἔχει καὶ περὶ τὰς ἁρμονίας, ὥς φασί τινες· καὶ γὰρ ἐκεῖ τίθενται εἴδη δύο, τὴν δωριστὶ 

καὶ τὴν φρυγιστί, τὰ δ' ἄλλα συντάγματα τὰ μὲν Δώρια τὰ δὲ Φρύγια καλοῦσιν. μάλιστα μὲν οὖν 

εἰώθασιν οὕτως ὑπολαμβάνειν περὶ τῶν πολιτειῶν· ἀληθέστερον δὲ καὶ βέλτιον ὡς ἡμεῖς διείλομεν, 

δυοῖν ἢ μιᾶς οὔσης τῆς καλῶς συνεστηκυίας τὰς ἄλλας εἶναι παρεκβάσεις, τὰς μὲν τῆς εὖ κεκραμένης 

ἁρμονίας τὰς δὲ τῆς ἀρίστης πολιτείας, ὀλιγαρχικὰς μὲν τὰς συντονωτέρας καὶ δεσποτικωτέρας, τὰς 

δ' ἀνειμένας καὶ μαλακὰς δημοτικάς. 
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cf. supra p. 76): el pasaje [I] señala la existencia de una armonía “relajada” (ἀνίημι) que hace 

sentir “más lánguida la mente” o “relajada” (μαλακωτέρως τὴν διάνοιαν, 1340a40). 

El término μαλακός, empleado en los pasajes [M], [N], [P], [I], en sentido propiamente 

musical se refiera a “lo suave, afeminado, cf. Arist.Pol.1290a28; opp. Σύντονος” (LSJ). Así 

pues, se sabe que había otra forma de describir estas armonías: aquellas que son “tensas” 

(Σύντονος) y según Aristóteles conllevan una desviación, se identificarían con las armonías 

frigias; y sus contrarias, las “suaves y relajadas” (ἀνειμένας καὶ μαλακὰς) que, para el pasaje 

[P], serían las dorias. Sin embargo, no es clara la analogía con las formas de gobierno. En 

todo caso resulta inconsistente: el modo dorio, en tanto extremo, no podría relacionarse con 

la virtud: esto podría contradecir al pasaje [O]. 

3.3.3. Afinidad del alma con la armonía y el ritmo 

En el marco de la argumentación de la inclusión del estudio de la música en la educación, 

Aristóteles afirmará que hay una afinidad con la armonía y el ritmo. Así enuncia Aristóteles, 

aunque no desarrolla, la relación del alma con estos elementos: [Q] “Parece, además, que en 

nosotros hay algo emparentado con la armonía y el ritmo, y por esto dicen muchos sabios 

que el alma es una armonía, y otros que tiene armonía” (Pol. 1340b17. Trad. Gredos). 192 A 

partir de esta afirmación se debe determinar, primero, hasta qué punto considera Aristóteles 

que estos elementos están emparentados (συγγένεια193) con el ser humano y, luego, debe 

establecerse a qué definiciones de armonía se puede estar remitiendo. 

Al constatar que la armonía y el ritmo tienen afinidad con el alma, el estagirita está 

formulando un argumento adicional a los ya expuestos, pues su relación ya quedó 

determinada esencialmente al demostrar la capacidad que tienen de afectarla estos medios 

miméticos, imprimiendo cualidades a su carácter.  Una relación de parentesco, no 

necesariamente a la que se refiere el pasaje, se encuentra también expresada en los siguientes 

términos: 

 
192 καί τις ἔοικε συγγένεια ταῖς ἁρμονίαις καὶ τοῖς ῥυθμοῖς εἶναι· διὸ πολλοί φασι τῶν σοφῶν οἱ μὲν 

ἁρμονίαν εἶναι τὴν ψυχήν, οἱ δ' ἔχειν ἁρμονίαν. 
193 συγγένεια, συγγένεια, ἡ. Kinship, 2ties of kindred, family connexion, family influence. 3 metaph. 

(LSJ) 
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“El espectador es de dos clases, por un lado, el libre y el educado, y por otro, el vulgar, 

constituido por obreros manuales, jornaleros y otros de ese tipo, también a estos hay que ofrecerles 

concursos y espectáculos para su descanso. Pues lo mismo que sus almas están desviadas de su 

disposición natural, también hay desviaciones de las armonías y de las melodías en sonidos agudos 

e irregulares. A cada uno le produce placer lo familiar a su naturaleza, por eso hay que conceder 

a los concursantes la facultad de emplear para tal tipo de espectador tal género de música” 

(1342a20-28. Trad. Gredos). 194 

Como se puede apreciar, la relación de semejanza (ὥσπερ… οὕτω) está dada por la 

correspondencia entre la naturaleza del alma y la naturaleza de las armonías: de la misma 

manera que las almas de los espectadores vulgares están desviadas de su disposición natural 

(εἰσὶ δὲ ὥσπερ αὐτῶν αἱ ψυχαὶ παρεστραμμέναι τῆς κατὰ φύσιν ἕξεως), también hay 

desviaciones de las armonías y de las melodías en sonidos agudos e irregulares (οὕτω καὶ 

τῶν ἁρμονιῶν παρεκβάσεις εἰσὶ καὶ τῶν μελῶν τὰ σύντονα καὶ παρακεχρωσμένα). En esta 

medida, si a cada uno le produce placer lo familiar a su naturaleza, se sigue también la 

relación contraria: que las almas que no están desviadas disfrutan de aquellas armonías y 

melodías correctas (las graves y regulares).  

Ahora, se dice que esta relación de parentesco no es necesariamente a la que se refiere al 

pasaje [Q], ni a lo que se refieren los sabios, pues sustenta una doctrina del alma como 

armonía. Además, no se encuentra directamente relacionada con el valor paideútico, sino con 

el placer y el descanso. Esto permite ver que la correspondencia entre sus naturalezas (del 

alma y la armonía) no alienta el hecho que la música deba emplearse en la educación: su 

función, en este caso, no es la de corregir o mejorar ningún aspecto del alma, sino, al 

contrario, ajustarse a las desviaciones (o no) de la misma. Aun así, este rasgo de las armonías 

y el ritmo, que encuentra su correlato en la naturaleza de las almas, justifica la necesidad de 

seguir empleando las melodías correctas en los jóvenes educados. 

Se hace evidente que el pasaje [Q] implica ampliar la noción de armonía, más allá de lo 

expuesto en apartados anteriores con relación al ámbito de la teoría musical, para dar paso a 

 
194 ἐπεὶ δ' ὁ θεατὴς διττός, ὁ μὲν ἐλεύθερος καὶ πεπαιδευμένος, ὁ δὲ φορτικὸς ἐκ βαναύσων καὶ θητῶν 

καὶ ἄλλων τοιούτων συγκείμενος, ἀποδοτέον ἀγῶνας καὶ θεωρίας καὶ τοῖς τοιούτοις πρὸς ἀνάπαυσιν· 

εἰσὶ δὲ ὥσπερ αὐτῶν αἱ ψυχαὶ παρεστραμμέναι τῆς κατὰ φύσιν ἕξεως – οὕτω καὶ τῶν ἁρμονιῶν 

παρεκβάσεις εἰσὶ καὶ τῶν μελῶν τὰ σύντονα καὶ παρακεχρωσμένα, ποιεῖ δὲ τὴν ἡδονὴν ἑκάστοις τὸ 

κατὰ φύσιν οἰκεῖον, διόπερ ἀποδοτέον ἐξουσίαν τοῖς ἀγωνιζομένοις πρὸς τὸν θεατὴν τὸν τοιοῦτον 

τοιούτῳ τινὶ χρῆσθαι τῷ γένει τῆς μουσικῆς. 
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las posiciones de los “muchos sabios” a los que se refiere, que, probablemente, son los 

pitagóricos y su maestro Platón. Así pues, lo que estos afirmaban puede relacionarse con lo 

siguiente: en sentido matemático, la armonía pitagórica se relacionaba necesariamente con 

relaciones numéricas. Sin embargo, la armonía era comprendida, en principio, en un sentido 

metafísico como la unión de los contrarios y, por extensión o analogía, como un concepto 

musical. Como tal, proporcionaba un modelo comprensible de las realidades físicas y 

metafísicas, además de encontrarse en profunda relación con el cuerpo y el alma del hombre. 

Así pues, la música se identificaba con un concepto abstracto, que no solo involucraba el 

sonido que proviene de los instrumentos musicales, sino el estudio matemático de sus 

intervalos, así como de la música de las esferas y los astros (Porfirio, DK, 31B, 129). Todo 

esto hacía parte del estudio de la armonía. 

Quintiliano (1996) también expone este argumento de que “el alma es armonía, y una 

armonía de números” y “la armonía musical está constituida por esas mismas proporciones; 

y, por consiguiente, cuando los semejantes son puestos en movimiento también mueven a la 

vez los de naturaleza semejante” (De mus. II, 88, 20). En otras palabras, que los mismos 

números que constituyen el alma son los que establecen la armonía en la música también: lo 

semejante mueve lo semejante. 

Sin embargo, Aristóteles no estaría de acuerdo con la postura de esos sabios a los que se 

refiere. La alusión al alma como armonía, o como poseedora de esta, no es una posición que 

él busque defender, ni es algo con lo que se comprometa rotundamente (indicado en el uso 

del verbo ἔοικα195). Considerar que el alma es o tiene armonía queda refutado en De anima, 

allí queda sentada su oposición frente a la relación entre el alma y la armonía que algunos 

establecen: 

“Los hay, en efecto, que dicen que el alma es una armonía puesto que — añaden— la armonía 

es mezcla y combinación de contrarios y el cuerpo resulta de la combinación de contrarios. Pero 

por más que la armonía consista en una cierta proporción o combinación de elementos, no es 

posible que el alma sea ni lo uno ni lo otro” (De an.407b30).   

Esta última afirmación se repetirá a lo largo del texto: “en ningún sentido es correcto 

aplicar el término armonía al alma” (108a30; 407b27-408a30). Dentro de los argumentos que 

son pertinentes, en el marco de la relación armonía - música – alma, interesa el siguiente: 

 
195 ἔοικα, ας, ε, etc., pf. with pres. sense, to be like; rarely in other tenses (LSJ). 
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Aristóteles aduce que no es posible atribuirle las afecciones del alma a la armonía; en cambio, 

es mejor aplicar la palabra armonía a las virtudes corporales o a la salud; “para comprobarlo 

bastaría con intentar atribuir las afecciones y acciones del alma a cualquier [clase de] 

armonía: resultaría difícil que correspondieran” (408a5). También afirmará lo siguiente: 

“Solemos decir que el alma se entristece y se alegra, se envalentona y se atemoriza y también 

que se encoleriza, siente y discurre; ahora bien, todas estas cosas parecen ser movimientos, luego 

cabría, concluir que el alma se mueve. Esto último, sin embargo, no se sigue necesariamente” (De 

an. 408b, Trad. Gredos).  

En esta misma línea, entonces resulta mejor decir que el hombre se compadece en virtud 

del alma: no es el alma en sí quien siente estas cosas, sino el hombre en virtud del alma 

(408b15).  En este orden de ideas, exponer que para Aristóteles el alma no es armonía, 

implica una lectura cuidadosa de la afirmación “hay en nosotros una cierta afinidad con la 

armonía” (1340b17).  Esta relación no debe aducirse como argumento para sostener que la 

música pueda afectar al alma irracional. Por lo menos, hasta ahora se puede afirmar que tal 

afinidad con la armonía no está determinada por considerar que el alma es o tiene armonía. 

Se puede considerar, más bien, que la afinidad con la armonía viene dada en términos del 

placer que procura la música (al tener armonía) y ser una mezcla de elementos contrarios que 

resulta agradable, específicamente en las sinfonías (Cf. Probl. 920b30-921a5). 

Por su parte, la noción de ritmo que debe leerse en [Q] es la común: se trata de un medio 

de la imitación, sobre el cual no se posee mucha información desde el punto de vista de 

Política. Sin embargo, en qué sentido se dice que hay συγγένεια con el ritmo, se esclarece 

parcialmente en Poética: para Aristóteles, es natural “el imitar, así como la armonía y el ritmo 

(pues es evidente que los metros son partes de los ritmos)” (Po. 1448b20). En este caso, la 

afirmación está centrada en la presencia de la palabra donde hay presencia de metros196 (i.e. 

no en el ritmo propiamente de la música instrumental).  

 
196 Según Aristoxeno, su discípulo, la sustancia rítmica puede ser rítmica o arrítmica según el orden 

que se dé a las unidades temporales. De esta manera, el ritmo es definido como un arreglo de unidades 

de materia (palabras, sonidos, posturas) determinado por reglas aritméticas. A su vez, Aristoxeno 

instaura el “tiempo primero” (una unidad temporal que establece un patrón); elabora un sistema 

jerárquico de “unidades temporales” (múltiplos de ese tiempo primero) y establece una unidad 

mínima de agrupación de tiempos: el pie. En este sentido, el ritmo está relacionado con la razón 

numérica (p. 348-349). 
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La relación entre el ritmo y los ethe se consideraría igual de esencial que la relación que 

guarda con las armonías: al cambiar el ritmo, se cambiaría el carácter imitado y con ello su 

efecto. Esto queda implícito en la siguiente afirmación: “Del mismo modo pasa con los 

ritmos. Unos tienen un carácter más reposado; otros más movido y de estos unos tienen 

movimientos más vulgares y otros otras más propias de un hombre libre (1340b8. Trad. 

Gredos).197 Aquí debe entender que el rasgo que tienen en común (τὸν αὐτὸν δὲ τρόπον ἔχει) 

ritmos y armonías es que ambos constituyen imitaciones de caracteres; y la prueba de ello es 

que también los oyentes son afectados de modo distinto y tienen diferente reacción con 

respecto a cada uno de los ritmos. 

Por analogía con la estructura de las armonías, y de acuerdo con [P], es plausible pensar 

que los buenos ritmos están ordenados y no presentan desviaciones porque siguen una unidad 

métrica específica o una proporción específica. Además, siguiendo a Pöhlmann (2011), se 

puede tomar como ejemplo de desarrollo de esta idea aristotélica, lo analizado por 

Aristoxeno: comentando el nomos de Atenea de Olimpo, Aristoxeno declara que el ethos 

específico del comienzo de esta pieza consiste en la combinación del género enarmónico, los 

tonos frigios y el llamado paion apibatos, una versión ralentizada (con sílabas largas) del 

peón ordinario (con sílabas breves). Pero, en medio de este nomo, Olimpo cambió el ethos al 

pasar de un ritmo a otro, mientras que el sistema melódico se mantuvo igual (p. 23. cf. Ps. 

Plutarco, De mus. 1143B-C).198  Es decir, con solo el cambio en el ritmo, o en el género o la 

armonía, puede cambiarse el carácter de la composición. 

Por otra parte, en Retórica, el número (arithmos) propio a la forma de la palabra es el 

rhythmos. Este número se materializa en la sucesión de las duraciones y en las relaciones 

aritméticas entre las duraciones del discurso (Rh. 8). En este sentido se puede afirmar que 

“El ritmo de la música está dominado por el metro de la poesía: en la melodía griega, las 

sílabas cortas deben tener notas cortas, las sílabas largas notas largas” (Williams, p. 132). 199 

 
197 τὸν αὐτὸν δὲ τρόπον ἔχει καὶ τὰ περὶ τοὺς ῥυθμούς (οἱ μὲν γὰρ ἦθος ἔχουσι στασιμώτερον οἱ δὲ 

κινητικόν, καὶ τούτων οἱ μὲν φορτικωτέρας ἔχουσι τὰς κινήσεις οἱ δὲ ἐλευθεριωτέρας). 
198 Commenting on the Nomos of Athena of Olympus Aristoxenus declares that the specific ethos of 

the beginning of this piece consists in the combination or the enharmonic genus, the prhygian tonos 

and the so called paion apibatos, a slowed version (-----) of the ordinary peaeon (uuuuu). But the 

middle of this Nomos Olympus changed the ethos by moving from cretic to trochaic rhythm, while 

the melodic system stayed the same. 
199 “The rhythm of the music is dominated by the metre of poetry: in the Greek melody short syllables 

must have short notes, long syllables long notes”. 



Teoría mimética de la música en la Política de Aristóteles 

En este orden de ideas, para Aristóteles, el ritmo es una forma, un esquema que se aplica a la 

materia que es el sonido. Se caracteriza como una combinación de elementos según 

proporciones (Po: 1, 47a19; 17, 55a29; 19, 56b9). 

Con todo, no debe perderse de vista que ritmo y armonía en la Poética son medios para la 

imitación, connaturales al hombre y propios del lenguaje de la tragedia. En este texto, ambos 

se conciben como aquello que (I) acompaña a la mímesis poética, (II) tiene que ver 

específicamente con el lenguaje y (III) producen placer. 

3.3.4. Problemas: mímesis, semejanza y movimiento 

Aunque en Problemas hay temas que no tienen desarrollo en el resto del corpus 

aristotélico, vale la pena introducir y tener en cuenta lo enunciado en el problema 27 y, 

posteriormente, el 29 pues estos concuerdan con la exclusividad de la capacidad de la música 

para imitar los caracteres, a la vez que introducen la noción de movimiento (κίνησις): 

[R] “¿Por qué, de lo sentido, solo lo audible tiene un carácter? Pues, aunque se trate de una 

melodía sin palabras, sin embargo, tiene carácter; pero ni el color, ni el olor, ni el sabor lo tienen. 

¿O no es porque tiene únicamente movimiento, que el sonido nos mueve? Tal es posible que 

suceda en otros [casos]: en efecto, el color mueve la vista. Pero nosotros percibimos el 

movimiento que acompaña (o sigue) a tal sonido. Este movimiento contiene semejanza en los 

ritmos y en la disposición ordenada de los sonidos agudos y graves, y no en su mezcla. Pues la 

sinfonía200 no tiene carácter. En las demás sensaciones esto no se da. Estos movimientos son 

acción, y las acciones son una señal del carácter” (Problema 27. 919b26-35).201 

 
200 Es decir, varios sonidos simultáneos. Συμφωνία: concord or unison of sound; harmonious union 

of many voices or sounds, concert. band, orchestra. of two sounds only, musical concord, accord, 

such as the fourth, fifth, and octave, distd. from mere ὁμοφωνία, Arist. Pol. 1263b35 (LSJ). 
201 Trad. propia. Διὰ τί τὸ ἀκουστὸν μόνον ἦθος ἔχει τῶν αἰσθητῶν; καὶ γὰρ ἐὰν ᾖ ἄνευ λόγου μέλος, 

ὅμως ἔχει ἦθος· ἀλλ' οὐ τὸ χρῶμα οὐδὲ ἡ ὀσμὴ οὐδὲ ὁ χυμὸς ἔχει. ἢ ὅτι κίνησιν ἔχει μόνον οὐχί, ἣν 

ὁ ψόφος ἡμᾶς κινεῖ; τοιαύτη μὲν γὰρ καὶ τοῖς ἄλλοις ὑπάρχει· κινεῖ γὰρ καὶ τὸ χρῶμα τὴν ὄψιν· ἀλλὰ 

τῆς ἑπομένης τῷ τοιούτῳ ψόφῳ αἰσθανόμεθα κινήσεως. αὕτη δὲ ἔχει ὁμοιότητα ἔν τε τοῖς ῥυθμοῖς 

καὶ ἐν τῇ τῶν φθόγγων τάξει τῶν ὀξέων καὶ βαρέων, οὐκ ἐν τῇ μίξει. ἀλλ' ἡ συμφωνία οὐκ ἔχει ἦθος. 

ἐν δὲ τοῖς ἄλλοις αἰσθητοῖς τοῦτο οὐκ ἔστιν. αἱ δὲ κινήσεις αὗται πρακτικαί εἰσιν, αἱ δὲ πράξεις ἤθους 

σημασία ἐστίν. 

“Why is it that of all things which are perceived by the senses that which is heard alone possesses 

moral character? For music, even if it is unaccompanied by words, yet has character; whereas a colour 

and an odour and a savour have not. Is it because that which is heard alone has movement, not, 

however, the movement in us to which the sound gives rise (for such movement exists also in the 

other things which affect our senses, for colour also moves our sight), but we perceive the movement 
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En este fragmentos se incluye la noción de movimiento (κίνησις) como eje fundamental, 

que no resulta claro ni evidente en Política, pero, al introducir esta idea, la relación de 

semejanza que se determinó directamente entre la melodía, el ritmo y los caracteres puede 

tornarse más clara y mejor articulada. Los movimientos a los que se refiere son acciones “y 

las acciones son una señal del carácter”, concordando perfectamente con lo señalado 

anteriormente en el pasaje [R]. Siendo esto, probablemente, una alusión a los estados 

observables que adquieren los oyentes, mencionados en el pasaje [I]. Así pues, en este marco 

intertextual es posible establecer un puente específico entre el medio y el objeto de imitación. 

Para profundizar en la comprensión de dicho concepto, κίνησις, se debe comprender 

detalladamente el fragmento [R]. La segunda pregunta contenida en el pasaje resulta 

problemática de comprender en tanto su traducción se dificulta: ἢ ὅτι κίνησιν ἔχει μόνον οὐχί, 

ἣν ὁ ψόφος ἡμᾶς κινεῖ; Se ha optado aquí por traducirla de la siguiente manera: ¿O no es 

porque tiene únicamente movimiento, que el sonido nos mueve?, cuya respuesta presupone, 

en esta interpretación, la negación y la necesidad de añadir otras cualidades al sonido más 

que solo poseer movimiento (porque esto también lo tiene, por ejemplo, la visión). Entonces, 

se hace necesario que también haya semejanza tanto en los ritmos como en la disposición 

ordenada (τάξις) de los sonidos agudos y graves, y no en su mezcla (μίξις). Dicha disposición 

ordenada estaría asegurada por las armonías sobre las cuales se configuran las melodías y no 

en la mezcla (μίξις) de varias de ellas, es decir una sinfonía donde los sonidos son varios y 

simultáneos, pues se dificultaría la atribución o identificación de un ethos. Debe recordarse 

que, para el estagirita, no son recomendables los excesos en las sinfonías: 

“Si la voz consiste en una cierta sinfonía, y voz y oído son en cierto modo una sola cosa — si 

bien en cierto modo no son una y la misma cosa— y si la sinfonía consiste a su vez en una cierta 

proporción, necesariamente también el oído ha de consistir en una cierta proporción. De ahí que 

cualquier exceso, tanto lo agudo como lo grave, destruya el oído” (De an. 426a30). 202 

 
which follows such and such a sound? This movement resembles moral character both in the rhythms 

and in the melodic dis- position of the high and low notes, but not in their commingling; for ' 

symphony ' does possess moral character. This does not occur in the other objects of sense-perception. 

Now these movements are connected with action, and actions are indicative of moral character” 

(Ross, 1927). 
202 εἰ δ' ἡ φωνὴ συμφωνία τίς ἐστιν, ἡ δὲ φωνὴ καὶ ἡ ἀκοὴ ἔστιν ὡς ἕν ἐστι [καὶ ἔστιν ὡς οὐχ ἓν τὸ 

αὐτό], λόγος δ' ἡ συμφωνία, ἀνάγκη καὶ τὴν ἀκοὴν λόγον τινὰ εἶναι. καὶ διὰ τοῦτο καὶ φθείρει 

ἕκαστον ὑπερβάλλον, καὶ τὸ ὀξὺ καὶ τὸ βαρύ, τὴν ἀκοήν· 
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Además, puede tenerse en cuenta aquí las teorías peripatéticas sobre la producción, transmisión 

y percepción del sonido, que se hallan en Problemata y, especialmente, De audibilibus. Este último 

se encuentran conservado, en su mayor parte, en el Comentario de Porfirio sobre los Harmónicos de 

Ptolomeo, quien lo atribuye directamente a Aristóteles. De este se entiende lo siguiente sobre la 

necesidad de tener una disposición ordenada y consonante203 de los sonidos musicales: 

“cuando dos sonidos se producen simultáneamente, pueden presentar impulsos coincidentes, 

o no. Si esto ocurre, la percepción de ellos será más unitaria, como una mezcla uniforme, y 

podremos hablar de consonancia. Por otro lado, si sus impulsos no coinciden en absoluto, se 

percibirán como dos entes separados y los impulsos de uno molestarán a los del otro, 

produciéndose en este caso la disonancia” (804a, citado en García, 2006, p. 85).  

Retomando, una interpretación, ya no concentrada en las cualidades del sonido, sino en la 

percepción del mismo, podría indicar que lo percibido, de aquello que es audible (τὸ 

ἀκουστὸν), es su movimiento: el hecho que la vista también posea movimiento, indica que 

otros sensibles (αἰσθητοὶ) también tienen movimiento y mueven; pero solo en el caso de lo 

audible se logra percibir propiamente el movimiento. Dado que tales movimientos son acción 

y contienen semejanza en el ritmo y la armonía, se sigue que estos pueden ser 

estructuralmente semejantes a las acciones, que son expresiones de los caracteres. Al 

respecto, el problema 29, que sigue en líneas generales la misma formulación, permite 

distinguir con mayor nitidez cuál es la naturaleza de las acciones respecto a las cuales se traza 

tal semejanza: 

[S] “¿Por qué los ritmos y las melodías, que son un sonido, se parecen a los caracteres y, en 

cambio, no es así con los sabores, ni con los colores ni con los olores? ¿Es porque son 

movimientos, igual que las acciones? Realmente la actividad es algo moral y produce un carácter, 

mientras que los sabores y los colores no actúan igual” (Probl. 920a3). 204 

 
203 Cf. “Es condición necesaria que los sonidos formen una proporción expresable en números enteros. 

Los colores son como consonancias musicales. La disonancia corresponde a proporciones que no se 

encuentran en números” (De Sensu 447a 12-b 21. 448a 9-13). 
204 Διὰ τί οἱ ῥυθμοὶ καὶ τὰ μέλη φωνὴ οὖσα ἤθεσιν ἔοικεν, οἱ δὲ χυμοὶ οὔ, ἀλλ' οὐδὲ τὰ χρώματα καὶ 

αἱ ὀσμαί; ἢ ὅτι κινήσεις εἰσὶν ὥσπερ καὶ αἱ πράξεις; ἤδη δὲ ἡ μὲν ἐνέργεια ἠθικὸν καὶ ποιεῖ ἦθος, οἱ 

δὲ χυμοὶ καὶ τὰ χρώματα οὐ ποιοῦσιν ὁμοίως. 

“Why do rhythms and tunes, which after all are only voice, resemble moral characters, whereas 

savours do not, nor yet colours and odours? " Is it because they are movements, as actions also are? 

Now efficient action is already moral and determines character, but savours and colours have no 

similar effect” (Ross, 1927). 



Capítulo 3. Teoría mimética de la música 

109 
 

Como se puede apreciar, aquí las acciones (πράξεις) están refiriéndose a aquellas que sean 

éticas y produzcan o determinen un carácter: ἐνέργεια ἠθικὸν καὶ ποιεῖ ἦθος. En este sentido, 

aunque no se trate como objeto de imitación directamente a los caracteres en sí, sino a las 

acciones que los producen o las acciones que los expresan, no está completamente desviada 

esta idea de la contenida en Política y brinda una explicación plausible. 205 

Retomando, la pregunta examinada del fragmento [R], ἢ ὅτι κίνησιν ἔχει μόνον οὐχί, ἣν 

ὁ ψόφος ἡμᾶς κινεῖ, para Ross (1927) quiere decir: 

“Is it because that which is heard alone has movement, not, however, the movement in us to 

which the sound gives rise (for such movement exists also in the other things which affect our 

senses, for colour also moves our sight), but we perceive the movement which follows such and 

such a sound?”.206 

Donde ha optado por seguir la puntuación «μόνον, οὐχί ἣν» en lugar de «μόνον οὐχί, ἣν», 

lo cual ofrece una diferencia de sentido: se afirma directamente que la clase de movimiento 

de aquello que se escucha no es la misma clase de movimiento que el sonido genera en el 

oyente: en el primer caso se podría entender un movimiento fisiológico y en el segundo caso 

un movimiento anímico (cf. Pol. 1337b40). En esta misma línea Sánchez (2004, Gredos) 

traduce: “¿Es porque es la única sensación que tiene movimiento, pero no se trata del 

movimiento que el ruido nos produce?”. 

En todo caso, las interpretaciones resultan complementarias. En efecto, el percibir 

cualquier sonido no es suficiente para identificar que este tiene un carácter: si no cumple con 

las características melódicas adecuadas, esto no sería posible (i. e. esto no se logra en una 

sinfonía). Y tampoco se puede ver en el pasaje una referencia exclusiva al movimiento físico, 

sino a movimientos relacionados con el carácter, es decir, el alma. 

El razonamiento que se sigue, al relacionar las ideas de Problemas y Política, es: 

nuevamente, la música constituye un arte mimética cuyo objeto de imitación son los ethe y 

 
205 Por ejemplo, la traducción de Ruelle (1891) al francés suple esta dificultad añadiendo al texto la 

expresión <tois ethesi>: “or, cette impresión a quelque ressemblance (avec le moral) et dans les 

rythmes, et dan la disposiyion mélodique des sons aigus et graves” (p. 18) y lo soporta, justamente, 

en Política. 
206 “¿Es porque sólo lo que se escucha tiene movimiento, no, sin embargo, el movimiento en nosotros 

al que da lugar el sonido (porque tal movimiento existe también en las otras cosas que afectan nuestros 

sentidos, porque el color también mueve nuestra vista), pero nosotros percibimos el movimiento que 

sigue a tal y tal sonido?”. 
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su medio de imitación específico es la melodía, a la que se adjudica su armonía 

correspondiente, y el ritmo. La melodía y el ritmo cuentan con unas características teóricas 

y una naturaleza propia gracias a lo cual establecen una semejanza con su objeto de imitación. 

Dada esta semejanza, la música puede afectar los caracteres al punto de mejorarlos también 

(donde radica su valor paideútico). Para el estagirita, estos hechos son demostrables en tanto 

hay manifestaciones observables que reflejan la afectación anímica en el oyente, es decir, se 

pueden apreciar y verificar las disposiciones adquiridas al escuchar la música. Ahora, se sabe 

que tales disposiciones son acciones y, por lo tanto, movimientos que constituyen 

manifestaciones del carácter. Esta cualidad de movimiento se conserva también en los ritmos 

y las melodías mismas siempre que estén ordenadas (i.e. no estén mezcladas), puesto que 

guardan una relación de semejanza con las acciones éticas (ἐνέργεια ἠθικὸν): ritmos y 

melodías son movimiento igual que lo son estas acciones. Este movimiento es percibido en 

la audición y, a su vez, mueve anímicamente al oyente, lo cual permite evidenciar que en las 

melodías y los ritmos se trazan semejanzas con acciones que producen caracteres (ποιεῖ 

ἦθος). 

En una línea muy similar se encuentra Cagnoli (2016), para quien “la naturaleza 

progresiva de la música sugiere que existen importantes similitudes entre melodías, ritmos, 

acciones y caracteres” y sostiene que “la educación musical puede funcionar como 

entrenamiento del carácter precisamente en virtud de estas similitudes especiales entre 

música, acciones y caracteres” (p. 413). 207 Que la naturaleza de la música sea progresiva 

quiere decir, para la autora, que en esta subyace también la noción de movimiento, que reside 

en los ritmos y melodías (cf. p. 410): el término progresivo se refiere al movimiento que en 

sí mismo es la música.  

Es pertinente aclarar otras ideas en torno al concepto de movimiento en la música. En 

primer lugar, y como también lo afirma su discípulo Aristoxeno208 (Harmonica, 12) — 

aunque se mostrara reservado ante las ideas del ethos musical —, las notas son movimiento: 

 
207 The progressive nature of music suggests that there are important similarities between melodies, 

rhythms, actions, and characters. I argue that musical education can work as character training 

precisely in virtue of these special similarities between music, actions, and characters. 
208 Probablemente, nacido en Tarento, ciudad influida por el músico pitagórico Arquitas, Ca. 360 a. 

C. “Su mérito consiste en el hallazgo de un nuevo camino mediante la aplicación a su experiencia 

musical del método científico instaurado por Aristóteles” (Intr., Gredos). 
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“La melodía y el ritmo son movimientos no solo porque siempre que un sujeto perceptor 

interactúa con ellos sufre algún tipo de alteración física (eso ocurre en cualquier caso de 

percepción). Más bien, la melodía y el ritmo son movimientos porque fluyen y cambian a través 

del tiempo. Son sucesiones perceptibles de notas o duraciones diferentes, ordenadas” (Cagnoli, 

2016. p. 415).209 

En este sentido, se podría justificar nuevamente por qué Aristóteles concentra su teoría 

mimética en estos dos elementos — la melodía y el ritmo — y no precisamente en la armonía, 

que constituye una estructura rígida muy organizada, sobre la cual la melodía sí puede 

ascender, descender o saltar, es decir, moverse (siempre sin generar varios sonidos 

simultáneos). Nuevamente, esto justificaría por qué no se le atribuyen cualidades imitativas 

a la armonía propiamente, pues esta no logra establecer una semejanza con los caracteres en 

tanto carece de movimiento, aunque resulte indispensable para que este se presente y también 

es indispensable para asegurar un orden (τάξις) en las melodías. 

Ante esta propuesta debe recordarse que, para Aristóteles, este movimiento no introduce 

una afinidad con el concepto de “movimiento del alma”. Para el estagirita, estos son 

movimientos o afecciones-alteraciones de determinado órgano y no del alma en sí. Y es mejor 

decir que, por ejemplo, el hombre se compadece en virtud del alma (cf. De an. 408b). Ahora, 

en un ámbito menos ético o paideútico de la música, el siguiente fragmento permite ver que 

los movimientos que se presentan pueden comprenderse como aquellos que son acordes con 

la naturaleza (φύσις), entendida igualmente como lo ordenado (τάξις): 

[T] “¿Por qué todo el mundo disfruta con el ritmo, la melodía y, en general, con las sinfonías? 

¿Es porque naturalmente nos agradan los movimientos acordes con la naturaleza? La prueba es 

que a los niños recién nacidos les gustan. Por la costumbre disfrutamos de los modos (τρόποις) 

de las melodías. Nos agrada el ritmo por tener un número conocido y ordenado, y nos mueve 

ordenadamente: pues el movimiento ordenado es más familiar por naturaleza que el desordenado, 

de modo que también es más conforme a la naturaleza. La prueba es la siguiente: cuando hacemos 

esfuerzos, bebemos y comemos de forma ordenada, nos conservamos y desarrollamos nuestra 

naturaleza y nuestra fuerza, pero si lo hacemos de forma desordenada, la estropeamos y la 

 
209 “Melody and rhythm are movements not only because whenever a perceiving subject interacts 

with them, she undergoes some kind of physical alteration (that happens in any case of perception). 

Rather, melody and rhythm are movements because they flow and change through time. They are 

perceptible successions of different, ordered, notes or durations”. 
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alteramos completamente. Pues las enfermedades son alteraciones del orden (τάξις) corporal en 

contra de la naturaleza.  Disfrutamos con la sinfonía porque es una mezcla (κρᾶσίς) de elementos 

contrarios que tienen una relación (proporción) entre ellos. Así pues, la relación (λόγος) es un 

orden (τάξις), que es algo agradable por naturaleza. Todo lo que está mezclado (κεκραμένον) es 

más agradable que lo que no lo está; sobre todo, siendo algo perceptible, la relación en la sinfonía 

(συμφωνίᾳ) tendría fuerza (δύναμιν) en ambos extremos por igual” (Problemas, 920b30-

921a5).210 

En este caso, el pasaje se concentra en el gozo y el placer común y general que se obtiene 

de la música (cf. Pol. 1340a10-17; 1340b15), alejándose parcialmente de lo prescrito para su 

uso en la educación. Por esto es lícito que el pasaje haga referencia a las sinfonías que en [R] 

se desestimaron en tanto no poseen carácter. Aunque para Ross (1927), en la línea διὰ δὲ τὸ 

ἔθος τρόποις μελῶν χαίρομεν — por la costumbre disfrutamos de los modos de las melodías 

— se debe optar por la variante ἦθος en lugar de ἔθος: “Ahora nos deleitamos con los diversos 

tipos de melodías por su carácter moral” 211, no queda muy claro que el pasaje esté orientado 

hacia el valor ético212 de la música. 

Lo relevante de este texto es la definición de la relación (λόγος) entre los elementos de la 

música también como un orden (τάξις), entendido en el mismo sentido que en [R], y la 

aclaración de que esto sea algo agradable por naturaleza (φύσις). Sin embargo, no queda muy 

claro cuáles son los elementos contrarios aquí mencionados que constituyen la mezcla 

(κρᾶσίς) de la sinfonía. Puede tratarse de una relación entre sonidos agudos y graves, como 

en [R], o altos y bajos, etc. En todo caso, la relación expresada en las sinfonías “tendría la 

fuerza de ambos extremos por igual”, lo que señala una proporción entre sus elementos. Esto 

 
210 Trad. propia. Διὰ τί ῥυθμῷ καὶ μέλει καὶ ὅλως ταῖς συμφωνίαις χαίρουσι πάντες; ἢ ὅτι ταῖς κατὰ 

φύσιν κινήσεσι χαίρομεν κατὰ φύσιν; σημεῖον δὲ τὸ τὰ παιδία εὐθὺς γενόμενα χαίρειν αὐτοῖς. διὰ δὲ 

τὸ ἔθος τρόποις μελῶν χαίρομεν. ῥυθμῷ δὲ χαίρομεν διὰ τὸ γνώριμον καὶ τεταγμένον ἀριθμὸν ἔχειν, 

καὶ κινεῖν ἡμᾶς τεταγμένως· οἰκειοτέρα γὰρ ἡ τεταγμένη κίνησις φύσει τῆς ἀτάκτου, ὥστε καὶ κατὰ 

φύσιν μᾶλλον. σημεῖον δέ· πονοῦντες γὰρ καὶ πίνοντες καὶ ἐσθίοντες τεταγμένα σώζομεν καὶ 

αὔξομεν τὴν φύσιν καὶ τὴν δύναμιν, ἄτακτα δὲ φθείρομεν καὶ ἐξίσταμεν αὐτήν· αἱ γὰρ νόσοι τῆς τοῦ 

σώματος οὐ κατὰ φύσιν τάξεως κινήσεις εἰσίν. συμφωνίᾳ δὲ χαίρομεν, ὅτι κρᾶσίς ἐστι λόγον ἐχόντων 

ἐναντίων πρὸς ἄλληλα. ὁ μὲν οὖν λόγος τάξις, ὃ ἦν φύσει ἡδύ. τὸ δὲ κεκραμένον τοῦ ἀκράτου πᾶν 

ἥδιον, ἄλλως τε κἂν αἰσθητὸν ὂν ἀμφοῖν τοῖν ἄκροιν ἐξ ἴσου τὴν δύναμιν ἔχοι ἐν τῇ συμφωνίᾳ ὁ 

λόγος. 
211 Now we delight in the various types of melody for their moral character. 
212 No debe perderse de vista que para Aristóteles: “deberemos participar no tan sólo del placer común 

que de ella deriva y que todos perciben (porque la música implica un placer natural, y por esto es 

amable su uso en todas las edades y a todos los caracteres), sino ver también si de alguna manera no 

influye en la formación del carácter y del alma” (Pol. 1340a5). 
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indica que el movimiento ordenado que presenta la música (en su ritmo y melodía) se produce 

de acuerdo con la naturaleza y de una manera ordenada. 

Una vez comprendida esta relación entre mímesis y semejanza, auxiliada en el concepto 

de movimiento ordenado, vale la pena retomar y resaltar las cualidades que diferencian a la 

música de las demás artes miméticas, esta vez limitando la interpretación a lo dicho en 

Política:  

[U] “En las demás sensaciones no se da imitación alguna de los estados morales, por ejemplo, 

en las del tacto y el gusto, y débilmente en las de la vista. Hay figuras, es cierto, representativas 

del carácter, pero en grado reducido, y no todos perciben sensiblemente dicha representación. 

Además, no son propiamente imitaciones de estados morales, sino que más bien son apenas signos 

de ellas las figuras y colores, y estas indicaciones aparecen en el cuerpo en las pasiones (…) En 

las obras musicales, por el contrario, hay directamente imitaciones de estados morales” (1340a29-

35, Trad. UNAM).213  

Así pues, la música imita, mediante las melodías y los ritmos, los propios caracteres, 

comunicando de forma inmediata. No como la pintura o la escultura que, mediante los 

colores, por ejemplo, imitan las actitudes o rasgos corporales, simbolizando los ethe, mas no 

los imitan en sí. Esto mismo es señalado también en los pasajes [R] y [S], citados 

anteriormente, donde queda establecida una diferencia entre la mimesis musical y la mimesis 

visual. En otras palabras, si Aristóteles cree que la música no imita los signos (σημεῖον) que 

se tienen de los caracteres (por ejemplo, el color, la figura), sino que cree que imita estas 

cuestiones en sí mismas, entonces esta prescinde necesariamente de signos, no está mediada 

por ellos. 

La interpretación de Sörbom (1994) en torno a este papel del signo afirma lo siguiente:  

 
213 συμβέβηκε δὲ τῶν αἰσθητῶν ἐν μὲν τοῖς ἄλλοις μηδὲν ὑπάρχειν ὁμοίωμα τοῖς ἤθεσιν, οἷον ἐν τοῖς 

ἁπτοῖς καὶ τοῖς γευστοῖς, ἀλλ' ἐν τοῖς ὁρατοῖς ἠρέμα (σχήματα γὰρ ἔστι τοιαῦτα, ἀλλ' ἐπὶ μικρόν, καὶ 

<οὐ> πάντες τῆς τοιαύτης αἰσθήσεως κοινωνοῦσιν· ἔτι δὲ οὐκ ἔστι ταῦτα ὁμοιώματα τῶν ἠθῶν, ἀλλὰ 

σημεῖα μᾶλλον τὰ γιγνόμενα σχήματα καὶ χρώματα τῶν ἠθῶν, καὶ ταῦτ' ἐστὶν ἐπί σημα ἐν τοῖς 

πάθεσιν· 

“Y ocurre que en las demás sensaciones no hay imitación ninguna de los estados morales, por 

ejemplo, en las del tacto y el gusto, pero en las de la vista la imitación es ligera. Hay, en efecto, figuras 

con tales efectos, pero en escasa medida, y no todos participan de tal sensación; además, no son 

imitaciones de los caracteres, sino que las figuras y colores presentes son más bien signos de esos 

caracteres, y estos signos son expresión corporal de las pasiones” (Trad. Gredos). 
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“La impresión que obtienen los oyentes da como resultado una imagen mental de, por ejemplo, 

ira, es decir, una experiencia y concepción de la ira, y él o ella sabe que no es ira en sí misma ni 

signos genuinos de ella. Es una cosa hecha para dar "impresiones" de enojo sin inculcar la creencia 

de que la pieza en sí o su creador está enojado” (p. 44).214 

Esto quiere decir lo siguiente: las piezas musicales no pueden llegar a ser la emoción o el 

ethos en sí mismos, pues resulta evidente que son solo semejantes a estas cuestiones. Por 

tanto, lo que se obtiene es una idea o representación mental del carácter al escuchar 

determinados sonidos que, nuevamente, no poseen signos de estos ni de las emociones 

respecto de las cuales se establecen. Tampoco se trata de estar en presencia de la ira en sí 

misma, como si se corporizara o encarnara en el sonido y fuese la ira mismísima la que 

surge del instrumento o la voz en dirección a los oídos; pues lo que se percibe es, finalmente, 

limitado al sonido y lo que se obtiene es una impresión. 

Adicionalmente, para Sörbom, al ser imitaciones de caracteres en sí, no se está implicando 

que el músico propiamente esté experimentando cierta emoción: se sugiere con esto que, 

acaso, podría producir música de acuerdo con todos los parámetros de una forma automática 

sin comprometer sus propias emociones, sentires y pensares en su propia ejecución. 

Perspectiva que está lejos de ser leída en Política (cf. 1341b15, donde se advierte que el 

efecto de la música se extiende a los ejecutantes del sonido). Aquí se considera, por el 

contrario, que el hecho de que una melodía sea en sí misma imitadora de lo valiente no quiere 

decir que el oyente le atribuya este significado o se interprete así, sino que la melodía lo es 

y, por tanto, no habría cabida para el error interpretativo. 

Desde otra perspectiva, los signos sí pueden comprenderse aquí como aquellos que 

revelan las afecciones del alma (De Int., 16a5yss.), es decir, hacen observables dichas 

afecciones y deben ser interpretados. Como se señala también en Analíticos posteriores: 

“Es posible juzgar por las apariencias corporales, si uno concede que todo lo que son afecciones 

naturales hace cambiar a la vez el cuerpo y el alma; en efecto, el que ha aprendido música ha hecho 

seguramente cambiar algo su alma, aunque esa no es una afección de las que nos son naturales, pero 

las pasiones y los deseos, por ejemplo, sí que son movimientos naturales. Entonces, si se concediera 

 
214 “The impression the listeners get results in a mental image of, for instance, anger, i.e., an 

experience and conception of anger, and he or she knows that it is neither anger in itself nor real 

genuine signs of it. It is a thing made to give just angry “impressions” without instilling the belief 

that the piece itself or its maker is angry”. 

https://www.redalyc.org/jatsRepo/4216/421659484012/html/index.html#redalyc_421659484012_ref7
https://www.redalyc.org/jatsRepo/4216/421659484012/html/index.html#redalyc_421659484012_ref7
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eso, así como que de una sola cosa hay un solo signo, y pudiéramos captar la afección y el signo propios 

de cada género, podríamos juzgar por las apariencias. En efecto, si hay una afección que se da 

exclusivamente en un género indivisible, v.g.: la valentía en los leones es necesario que haya también 

algún signo: pues se ha supuesto que el cuerpo y el alma se ven afectados igual la una que el otro” (An. 

Post. 70b7-16. Trad. Gredos).215 

Con esto queda dicho que tiene que haber un signo de cada cosa. Aunque el signo referido 

en este pasaje es el de tener las extremidades grandes (como en el león), se puede trasladar 

esta idea a las disposiciones observables que adquieren los oyentes de la música, en la medida 

que las armonías pueden trazar una relación directa de influencia sobre las pasiones, que sí 

que son movimientos naturales. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
215 Τὸ δὲ φυσιογνωμονεῖν δυνατόν ἐστιν, εἴ τις δίδωσιν ἅμα μεταβάλλειν τὸ σῶμα καὶ τὴν ψυχὴν ὅσα 

φυσικά ἐστι παθήματα· μαθὼν γὰρ ἴσως μουσικὴν μεταβέβληκέ τι τὴν ψυχήν, ἀλλ' οὐ τῶν φύσει ἡμῖν 

ἐστὶ τοῦτο τὸ πάθος, ἀλλ' οἷον ὀργαὶ καὶ ἐπιθυμίαι τῶν φύσει κινήσεων. εἰ δὴ τοῦτό τε δοθείη καὶ ἓν 

ἑνὸς σημεῖον εἶναι, καὶ δυναίμεθα λαμβάνειν τὸ ἴδιον ἑκάστου γένους πάθος καὶ σημεῖον, 

δυνησόμεθα φυσιογνωμονεῖν. εἰ γάρ ἐστιν ἰδίᾳ τινὶ γένει ὑπάρχον ἀτόμῳ πάθος, οἷον τοῖς λέουσιν 

ἀνδρεία, ἀνάγκη καὶ σημεῖον εἶναί τι· συμπάσχειν γὰρ ἀλλήλοις ὑπόκειται. 
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4. Conclusiones 

La relación entre la música y el alma se presenta en Política esencialmente desde el punto 

de vista de la enseñanza musical. Aristóteles se pregunta en su investigación por qué debe 

cultivarse la música y si debe incluirse en la paideia: esta debe cultivarse con vistas a la 

educación, la purificación y la distracción. Esto se puede descomponer en tres justificaciones: 

por recreo y descanso; porque tiene influencia sobre la virtud y es capaz de mejorar el 

carácter; y por diversión y cultivo de la prudencia (φρόνησις). 

La lectura aquí propuesta del capítulo VIII de Política fue la siguiente: Aristóteles 

examina si la música contribuye al carácter y al alma. Para ello, demuestra que el sonido 

mimético tanto no musical como musical puede incidir sobre el alma: el primero, gracias a la 

simpatía, el segundo especialmente por la semejanza. Luego, se ocupa de explicar que el 

sonido musical puede transformar, en general, el carácter (ἦθος) del oyente y, si puede hacer 

esto, queda por demostrar la posibilidad de mejorarlo. El mecanismo que subyace, gracias al 

cual la música llega a tener dicho efecto, es la mímesis, su semejanza con los caracteres. En 

otras palabras, se ha sostenido que una teoría mimética de la música se halla a la base de la 

explicación de sus capacidades y, por tanto, también consolida los cimientos de su rol 

paideútico. 

Teniendo en cuenta la perspectiva de las Éticas, se afirma que la música pertenece al 

género más amplio de las artes productivas, puesto que es una forma de poíesis; y se ha 

ubicado como especie entre las artes del género mimético tanto a la música instrumental como 

a aquella con melodía vocal. Así, la teoría mimética musical se ha comprendido como la 

forma particular en que la mímesis se construye a través de los sonidos musicales y tiene 

como punto de partida la teoría del ethos musical de Damón, esto es, que la música imita 

caracteres. 
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Tras examinar las ideas implícitas y explícitas en torno a la música, sobre las que 

Aristóteles discurre en Política, se arribó a la siguiente noción de teoría mimética: la música 

constituye un arte mimética cuyo objeto de imitación son los ethe y su medio de imitación 

específico es el ritmo y la melodía, a la que se adjudica su armonía correspondiente. Dicha 

melodía y ritmo cuentan con una naturaleza propia (práctica, entusiástica, ética) y unas 

características teóricas que aseguran la existencia de una semejanza con su objeto de 

imitación. Así, la música puede afectar los caracteres al punto de mejorarlos, si su objeto es 

adecuado, y hacer que el oyente esté más dispuesto a la virtud. 

Esto se comprende mejor a través del siguiente ejemplo: al emplear cierta composición 

musical se posee una intención: mejorar el carácter. Para llevarla a cabo, se determina un 

objeto de imitación específico que puede ser la valentía (ἀνδρεῖα). Esta melodía debe ser de 

una naturaleza afín y apropiada respecto a dicho ethos y, por tanto, debe ser construida 

mediante una armonía y un ritmo de la misma naturaleza: una melodía ética, construida en 

armonía doria. Con esto, la melodía logrará una expresividad que concuerda con su objeto 

de imitación. Así, lo que se encuentra en estas melodías y ritmos en sí son elementos 

semejantes a la naturaleza de la valentía. Al ser percibida la música, hay una alteración en el 

hombre en virtud del alma que resulta coherente con el objeto imitado: esta modificación del 

alma se hace manifiesta en la forma de reaccionar o en una disposición corporal que resulta 

acorde con la intención inicial (habrá signos que indiquen valentía), lo que hace demostrable 

empíricamente la influencia de la música. Entonces, esta no se encargará de originar o 

implantar un carácter, sino de realizar una transformación sobre el que ya se tiene: esta se 

encarga de dirigir, guiar, incitar (τείνειν). 

Es por este mecanismo que lo imitado por la melodía es seguido por el alma y, al hacer 

este ejercicio repetidamente, es decir, instaurando el hábito, se tendrá cierta disposición a ser 

virtuoso. Sin embargo, el caso del entusiasmo muestra que no es estrictamente necesario que 

el objeto de imitación se corresponda con el efecto o disposición adquirida: lo producido en 

el oyente es el entusiasmo mismo o una catarsis; pero ninguno de estos elementos pueden 

considerarse como objetos de imitación de sus melodías sacras. 

Tras integrar esta perspectiva con Problemas, se comprendió que la semejanza, esencial 

en la teoría mimética, también puede estar fundamentada en la noción de movimiento. Este 

contiene semejanzas con las acciones éticas (que producen caracteres) en los ritmos y las 
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melodías ordenadas (no mezcladas). El oyente es capaz de percibir este movimiento y ser 

movido anímicamente por el mismo, lo cual se evidencia en sus disposiciones, que son 

también acciones y manifestaciones de la modificación del carácter. En otros términos, la 

idea del ethos se fundaría en postular que entre los movimientos de la música y los 

movimientos psíquicos del hombre existen relaciones íntimas que hacen posible a la música 

un influjo determinado. 

a. El objeto de imitación: ethos 

Se determinó que las melodías y ritmos en sí contienen imitaciones de los caracteres, sin 

embargo, el texto no ofrece información detallada sobre los caracteres específicos que estos 

elementos imitan. Se sugiere también como objeto de imitación ciertas pasiones y, por esto, 

no se descartó que la excitación de las pasiones mediante la música se encuentre presente; 

pero esta idea no se desarrolla suficientemente en Política: si el carácter siempre se da con 

relación a una emoción, se reconoce que lo que subyace aquí es un aprendizaje sobre la 

manera correcta de sentir el miedo. Sin embargo, no es porque la armonía doria imite el 

temor. En suma, las melodías y los ritmos imitan no solo “paradigmas de buenos caracteres”, 

sino también de sus contrarios y este rasgo es exclusivo de la música: las demás artes no 

imitan caracteres: solo en lo audible existe semejanza con estos. 

b. El medio de la imitación 

Los sonidos musicales poseen una armonía y un ritmo, estos se eligen de acuerdo con lo 

exigido o requerido por la melodía, cuya naturaleza está íntimamente comprometida con su 

objeto de imitación (ver Tabla 2).  ¿Exactamente qué es lo que le da a cada melodía su alcance 

ético? ¿En qué se asemejan los ethe y la música? Aquí se sostiene que el significado ético de 

la música depende, en buena parte, de elementos propios de la teoría musical sobre la cual se 

construye. Para que una melodía logre establecer una relación con su objeto de imitación e 

implicar el efecto deseado, las notas que la componen deben cumplir con ciertas 

características específicas; es decir, deben estar adheridas a una teoría musical, seguirla y 

respetarla. Esto se demuestra con los siguientes argumentos: 

(i) El elemento fundamental que permite variar el tipo de composición es la armonía: 

armonías y ritmos pueden hacer que incluso “los mismos sonidos” conformen composiciones 

diferentes y, por tanto, con efectos diferentes. 
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(ii) Para poder reconocer los ethe de las melodías debe emplearse una sola armonía en la 

composición: en Problemas se enuncia la preferencia por el uso de una sola armonía en la 

composición. Esto, porque la semejanza con el objeto de imitación está contenida en los 

sonidos agudos o graves, así como en su ritmo, de tal forma que solo es discernible en la 

disposición ordenada de los mismos. Si las armonías estuviesen mezcladas, sonando 

simultáneamente, habría tal cantidad de semejanzas que no sería claro cuál es el carácter que 

se imita. Por ello se afirma que “la sinfonía (i.e. sonidos simultáneos) no tiene carácter”. Así 

pues, es preferible tener una disposición ordenada y consonante de los sonidos musicales, 

que no estén mezclados. 

(iii) La diferencia entre las distintas armonías radica en la organización cualitativa de sus 

intervalos, unas respecto a las otras. Esto determina el valor y el carácter conjunto de los 

sonidos que integran a cada una. De esto se desprende iv y v: 

(iv) La distinción de los sonidos agudos y graves implica una distinción en los ethe: los 

sonidos estructurales de una melodía deben ser los propios de su armonía, las cuales se 

diferencian por tener sonidos graves o agudos. El tono o registro que se debía usar en cada 

una se adecuaba a voces de cierta clase o condición (por ejemplo, la edad): no era bien visto 

por el estagirita variar el registro de las armonías; por ejemplo, que el modo dorio se empleara 

en un registro agudo (se cambiaría la armonía); pues ¿cómo se imitaría lo varonil haciendo 

uso de tonos agudos, emparentados con lo femenino? 

(v) La estructura de la armonía doria da cuenta de sus cualidades éticas:  

- El carácter reposado se encuentra más acentuado en esta armonía y esto es visible si 

se compara con la estructura de la armonía hipodoria: esta armonía contenía el tetracordo 

original dórico (la-sol-fa-mi), al ser derivado de esta, pero variaba en el segundo: re-do-

si, el cual compartía con la armonía frigia. Su ethos era, por tanto, semejante al dórico, 

pero alterado por influencia frigia. 

- La armonía doria es de tesitura grave: un tono de voz grave proviene de un carácter 

reposado, vinculado con lo virtuoso, como si fuese un signo de aquello. Hay una relación 

entre el tono de voz grave y la virtud de la persona: el sonido grave es suave y tranquilo y 

el agudo agitado (que corresponde a las armonías frigias). 
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- Esta armonía queda equidistante de opciones extremadas: el modo frigio y el modo 

lidio ocupan posiciones extremas, que no son adecuadas o bien vistas en estos términos 

en que se comprende la virtud. 

- Una caracterización de la armonía doria reside en las altas valoraciones éticas de su 

pueblo original: es viable considerar que se realizaron imitaciones de los caracteres 

propios de los dorios mediante el sonido musical; por ejemplo, a través de la apropiación 

de su nomos: la armonía conserva el ethos original del nomo. 

- Sus sonidos debían tener una disposición ordenada y consonante: Pseudo Aristóteles 

permite evidenciar que Terpandro consiguió tocar la octava completa en la lira sin 

necesidad de añadir la prohibida octava cuerda. Esta formulación sería aceptada de manera 

unánime y como la única armonía griega: sobre este modelo apolíneo de las siete cuerdas, 

a la vez que se logra la mejor consonancia (Figura 2), se teorizará toda la música griega. 

- Su estructura consta de componentes adecuados, en oposición a las otras melodías 

“moduladoras” que incluyen cromatismos o desviaciones: en la misma línea del 

argumento anterior, la armonía doria se relaciona con su instrumento por antonomasia: la 

lira. Esta mantiene fijas las entonaciones a diferencia del aulós, donde era fácil obtener 

sucesiones consideradas desviaciones. Para Aristóteles hay armonías que son “tensas” 

(σύντονος) y conllevan una desviación y se identificarían con las armonías frigias; y sus 

contrarias, las “suaves y relajadas” que serían las dorias. 

(vi) En un uso no paideútico de la música, hay una relación de semejanza dada por la 

correspondencia entre la naturaleza del alma y la naturaleza de las armonías: de la misma 

manera que las almas de los espectadores vulgares están desviadas de su disposición natural, 

también hay desviaciones de las armonías y de las melodías en sonidos agudos e irregulares. 

(vii) La relación entre el ritmo y los ethe se consideraría igual de esencial que la relación 

que guarda con las armonías: al cambiar el ritmo, se cambiaría el carácter imitado y con ello 

su efecto. Además, por analogía con la estructura de las armonías, es plausible pensar que 

los buenos ritmos están ordenados y no presentan desviaciones, porque siguen una unidad 

métrica específica o una proporción específica. 

Cuando Aristóteles afirma que “en las melodías en sí hay imitaciones de los caracteres, y 

esta es la explicación: la naturaleza de las armonías es diferente” o “es en los ritmos y 

melodías donde encontramos las semejanzas más perfectas, en consonancia con la verdadera 
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naturaleza [de las disposiciones morales]”, sin duda debe atenderse a todos estos aspectos 

teóricos, que permiten la construcción de melodías. Ahora, con esto no se afirma que se haya 

dado con una fórmula musical para cada uno de los caracteres, pues ni la armónica ni la 

rítmica por sí solas determinan un ethos. Sino que se ha encontrado que, en ciertos rasgos de 

los medios de la imitación, como en sus elementos cualitativos, ya residen cualidades que 

permiten trazar una semejanza con los ethe. Pero no se ignora que también es necesario, en 

palabras de Pseudo Plutarco, saber juzgar la conveniencia del uso de las armonías y melodías, 

o no se conservará su ethos (De mus. 1143C). 

c. Relación con la virtud 

Para Aristóteles la educación persigue la formación del mejor régimen: aquel que procura 

la felicidad (εὐδαιμονία) para todos, la cual es entendida como el ejercicio y uso perfecto de 

la virtud. Recuérdese que esta consiste en gozar, amar y odiar de modo correcto: “nada debe 

aprenderse tanto y a nada debe habituarse tanto como a juzgar con rectitud y gozarse en las 

buenas disposiciones morales y en las acciones honrosas” (Pol. 1340a14). Por esto, los 

jóvenes deben participar de la música ejecutándola ellos mismos, pues su objetivo coincide 

con la idea anterior: formar el recto juicio para aprender a gozar de la música rectamente.  

Se consideró viable acuñar la idea de que la educación musical puede consistir en una 

especie de “entrenamiento perceptivo”, concentrado en disponer a los jóvenes hacia la virtud, 

puesto que el dolor o el gozo al que se habitúan los hombres en estas semejanzas de la música 

“no está lejos del modo en que se tienen estos sentimientos en la realidad”. Así pues, se 

comprendió que la música es un medio que conduce a la virtud ejerciéndola, y que tiene la 

capacidad de guiar al alma irracional a través de la costumbre que instaura. 

En este marco de la educación del alma irracional, también se desarrolla una preparación 

y habituación frente a las formas de poiesis, con el objetivo de hacer a los hombres inmunes 

(ἀπαθεῖς). Para lograr este fin, se admitió que los hombres aprendían la manera correcta de 

experimentar ciertas pasiones o emociones en el contexto musical. Sin embargo, el hombre 

solo estaría expuesto indispensable y exclusivamente a las melodías éticas, es decir a las 

armonías doria y lidia, y a los caracteres específicos que estas imitan. Por esto, se desestimó 

que el mejoramiento de los ethe se alcance a través de un sometimiento a todas las pasiones; 

pero sí se podía aprender la forma adecuada de ser respecto a uno afectos específicos: en 
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todo caso, las cualidades del carácter no solo están conectadas con las respuestas 

emocionales, sino constituidas por ellas. 
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5. Apéndice 

FRAGMENTOS ESENCIALES CITADOS 

 

Política 

[A]  

1340a5: ὁρᾶν εἴ πῃ καὶ πρὸς τὸ ἦθος συντείνει καὶ πρὸς τὴν ψυχήν. 

Ver si de alguna manera [la música] contribuye al carácter y al alma. Trad. propia. 

[B] 

1339a21-25: ἢ μᾶλλον οἰητέον πρὸς ἀρετήν τι τείνειν τὴν μουσικήν, ὡς δυναμένην, 

καθάπερ ἡ γυμναστικὴ τὸ σῶμα ποιόν τι παρασκευάζει, καὶ τὴν μουσικὴν τὸ ἦθος ποιόν τι 

ποιεῖν, ἐθίζουσαν δύνασθαι χαίρειν ὀρθῶς.  

O es mejor pensar que la música tiene influencia sobre la virtud, en lo que es posible, y 

que la música [produce] cierta cualidad al carácter, de la misma manera que la gimnasia 

proporciona al cuerpo cierta cualidad, acostumbrándolo a ser capaz de recrearse 

correctamente. Trad. propia. 

[C]  

1340a10: ἀλλὰ μὴν ὅτι γιγνόμεθα ποιοί τινες, φανερὸν διὰ πολλῶν μὲν καὶ ἑτέρων, οὐχ 

ἥκιστα δὲ καὶ διὰ τῶν Ὀλύμπου μελῶν· ταῦτα γὰρ ὁμολογουμένως ποιεῖ τὰς ψυχὰς 

ἐνθουσιαστικάς, ὁ δ' ἐνθουσιασμὸς τοῦ περὶ τὴν ψυχὴν ἤθους πάθος ἐστίν.  

“Que [los caracteres] se tornen en cualquier clase es manifiesto por muchas cosas, 

especialmente por las melodías de Olimpo; pues según el consenso de todos, estas producen 

entusiasmo en las almas y el entusiasmo es una afección del carácter del alma” (Trad. 

Gredos). 

[D]  
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1340a40-1340b5: ἐν δὲ τοῖς μέλεσιν αὐτοῖς ἔστι μιμήματα τῶν ἠθῶν (καὶ τοῦτ' ἐστὶ 

φανερόν· εὐθὺς γὰρ ἡ τῶν ἁρμονιῶν διέστηκε φύσις, ὥστε ἀκούοντας ἄλλως διατίθεσθαι καὶ 

μὴ τὸν αὐτὸν ἔχειν τρόπον πρὸς ἑκάστην αὐτῶν, ἀλλὰ πρὸς μὲν ἐνίας ὀδυρτικωτέρως (καὶ 

συνεστηκότως μᾶλλον, οἷον πρὸς τὴν μιξολυδιστὶ καλουμένην, πρὸς δὲ τὰς μαλακωτέρως 

τὴν διάνοιαν, οἷον πρὸς τὰς ἀνειμένας, μέσως δὲ καὶ καθεστηκότως μάλιστα πρὸς ἑτέραν, 

οἷον δοκεῖ ποιεῖν ἡ δωριστὶ μόνη τῶν ἁρμονιῶν), ἐνθουσιαστικοὺς δ' ἡ φρυγιστί. 

En las melodías en sí hay imitaciones de los caracteres (y esta es la explicación: la 

naturaleza de las armonías es diferente, de modo que los oyentes son dispuestos de forma 

distinta y no tienen la misma manera [de reaccionar] respecto a cada una de ellas. Respecto 

a algunas se sienten más tristes (…) y en la armonía frigia [se] entusiasman. Trad. propia. 

[E]  

1342a5-11: ὃ γὰρ περὶ ἐνίας συμβαίνει πάθος ψυχὰς ἰσχυρῶς, τοῦτο ἐν πάσαις ὑπάρχει, 

τῷ δὲ ἧττον διαφέρει καὶ τῷ μᾶλλον, οἷον ἔλεος καὶ φόβος, ἔτι δ' ἐνθουσιασμός· καὶ γὰρ ὑπὸ 

ταύτης τῆς κινήσεως κατοκώχιμοί τινές εἰσιν, ἐκ τῶν δ' ἱερῶν μελῶν ὁρῶμεν τούτους, ὅταν 

χρήσωνται τοῖς ἐξοργιάζουσι τὴν ψυχὴν μέλεσι, καθισταμένους ὥσπερ ἰατρείας τυχόντας 

καὶ καθάρσεως·  

La emoción que se presenta en algunas almas con mucha fuerza se da en todas, pero en 

menor o mayor grado, como la compasión el temor y también el entusiasmo. Algunos incluso 

están poseídos por esta forma de agitación y vemos que, por causa de las melodías sacras, 

cuando usaron en el alma las melodías que excitan frenéticamente, estos se calmaron de igual 

modo que obtuvieron curación y purificación. Trad. propia. 

[F]  

1340a13: ἔτι δὲ ἀκροώμενοι τῶν μιμήσεων γίγνονται πάντες συμπαθεῖς, καὶ χωρὶς τῶν 

ῥυθμῶν καὶ τῶν μελῶν αὐτῶν. 

(a) Además, los oyentes de las imitaciones llegan a tener sentimientos afines, e 

independientemente de los ritmos y las melodías. Trad. propia. 

(b) Además, los oyentes de las imitaciones llegan a tener sentimientos afines, 

incluso independientemente de los ritmos y las melodías. 

 

[G]  
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1340b11: ἐκ μὲν οὖν τούτων φανερὸν ὅτι δύναται ποιόν τι τὸ τῆς ψυχῆς ἦθος ἡ μουσικὴ 

παρασκευάζειν, εἰ δὲ τοῦτο δύναται ποιεῖν, δῆλον ὅτι προσακτέον καὶ παιδευτέον ἐν αὐτῇ 

τοὺς νέους. 

La música puede producir una cierta cualidad en el carácter del alma y, si puede hacer 

esto, es evidente que se debe dirigir a los jóvenes hacia ella y darles una educación musical. 

Trad. Propia.  

[H]  

1340a20-25: ἔστι δὲ ὁμοιώματα μάλιστα παρὰ τὰς ἀληθινὰς φύσεις ἐν τοῖς ῥυθμοῖς καὶ 

τοῖς μέλεσιν ὀργῆς καὶ πραότητος, ἔτι δ' ἀνδρείας καὶ σωφροσύνης καὶ πάντων τῶν ἐναντίων 

τούτοις καὶ τῶν ἄλλων ἠθῶν (δῆλον δὲ ἐκ τῶν ἔργων· μεταβάλλομεν γὰρ τὴν ψυχὴν 

ἀκροώμενοι τοιούτων)· ὁ δ' ἐν τοῖς ὁμοίοις ἐθισμὸς τοῦ λυπεῖσθαι καὶ χαίρειν ἐγγύς ἐστι τῷ 

πρὸς τὴν ἀλήθειαν τὸν αὐτὸν ἔχειν τρόπον. 

“Pero es en los ritmos y melodías donde encontramos las semejanzas más perfectas, en 

consonancia con su verdadera naturaleza, de la ira y de la mansedumbre, de la fortaleza y de 

la templanza, como también de sus contrarios y de todas las otras disposiciones morales. (¿O 

no lo demuestra así la experiencia, cuando quiera que sobreviene un cambio en nuestra alma 

después de estas audiciones?) El dolor o el gozo a que nos habituamos en la representación 

artística no está lejos del modo que tenemos estos sentimientos en la realidad “(Trad. 

UNAM). 

“En los ritmos y en las melodías, se dan imitaciones muy perfectas de la verdadera 

naturaleza de la ira y de la mansedumbre, y también de la fortaleza y de la templanza y de 

sus contrarios y de las demás disposiciones morales (y es evidente por los hechos: cambiamos 

el estado de ánimo al escuchar tales), y la costumbre de experimentar dolor y gozo en 

semejantes imitaciones está próxima a nuestra manera de sentir en presencia de la verdad de 

esos sentimientos” (Trad. Gredos). 

[I]  

1340a40-1340b10: ἐν δὲ τοῖς μέλεσιν αὐτοῖς ἔστι μιμήματα τῶν ἠθῶν (καὶ τοῦτ' ἐστὶ 

φανερόν· εὐθὺς γὰρ ἡ τῶν ἁρμονιῶν διέστηκε φύσις, ὥστε ἀκούοντας ἄλλως διατίθεσθαι καὶ 

μὴ τὸν αὐτὸν ἔχειν τρόπον πρὸς ἑκάστην αὐτῶν, ἀλλὰ πρὸς μὲν ἐνίας ὀδυρτικωτέρως καὶ 

συνεστηκότως μᾶλλον, οἷον πρὸς τὴν μιξολυδιστὶ καλουμένην, πρὸς δὲ τὰς μαλακωτέρως 

τὴν διάνοιαν, οἷον πρὸς τὰς ἀνειμένας, μέσως δὲ καὶ καθεστηκότως μάλιστα πρὸς ἑτέραν, 
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οἷον δοκεῖ ποιεῖν ἡ δωριστὶ μόνη τῶν ἁρμονιῶν, ἐνθουσιαστικοὺς δ' ἡ φρυγιστί.  ταῦτα γὰρ 

καλῶς λέγουσιν οἱ περὶ τὴν παιδείαν ταύτην πεφιλοσοφηκότες· λαμβάνουσι γὰρ τὰ μαρτύρια 

τῶν λόγων ἐξ αὐτῶν τῶν ἔργων). τὸν αὐτὸν δὲ τρόπον ἔχει καὶ τὰ περὶ τοὺς ῥυθμούς (οἱ μὲν 

γὰρ ἦθος ἔχουσι στασιμώτερον οἱ δὲ κινητικόν, καὶ τούτων οἱ μὲν φορτικωτέρας ἔχουσι τὰς 

κινήσεις οἱ δὲ ἐλευθεριωτέρας). 

En cambio, en las melodías en sí hay imitaciones de los caracteres (y esta es la 

explicación: la naturaleza de las armonías es diferente, de modo que los oyentes son 

dispuestos de forma distinta y no tienen la misma manera [de reaccionar] respecto a cada una 

de ellas. Respecto a algunas se sienten más tristes y graves, como ante la llamada mixolidia; 

ante otras, sienten más lánguida su mente, como ante las relajadas y, en otros casos, con un 

estado de ánimo intermedio y recogido, como parece hacerlo el modo dorio únicamente, y 

en la armonía frigia [se] entusiasman). Estas cuestiones las exponen bien los que han 

filosofado acerca de este tipo de educación. Aducen los hechos en testimonio de sus 

argumentos. Del mismo modo pasa con los ritmos (unos tienen el carácter más reposado; 

otros agitado y, de estos, unos tienen los movimientos más vulgares y otros más dignos). 

Trad. propia. 

[K]  

1276b8: ὁμοίως δὲ καὶ πᾶσαν ἄλλην κοινωνίαν καὶ σύνθεσιν ἑτέραν, ἂν εἶδος ἕτερον ᾖ 

τῆς συνθέσεως, οἷον ἁρμονίαν τῶν αὐτῶν φθόγγων ἑτέραν εἶναι έγομεν, ἂν ὁτὲ μὲν ᾖ Δώριος 

ὁτὲ δὲ Φρύγιος.  

“Pues del mismo modo sería diferente toda otra comunidad o un todo compuesto cuando 

es otra la forma de la composición, como decimos que es diferente la armonía de los mismos 

sonidos según se emplee el modo dórico o bien el frigio” (Trad. UNAM). 

“La composición es distinta cuando es distinto el tipo de su composición; por ejemplo, 

decimos que la armonía de los mismos sonidos es distinta cuando el modo es dorio y cuando 

es frigio” (Trad. Gredos). 

[L]  

1340b20: οἷον τοῖς ἀπειρηκόσι διὰ χρόνον οὐ ῥᾴδιον ᾄδειν τὰς συντόνους ἁρμονίας, ἀλλὰ 

τὰς ἀνειμένας ἡ φύσις ὑποβάλλει τοῖς τηλικούτοις. 
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“Pero en esto también hay una división por edades; y así, por ejemplo, a quienes están 

consumidos por la edad no les es fácil cantar las armonías agudas, sino que la naturaleza 

sugiere para ellos las de carácter lánguido” (Trad. UNAM). 

[N] 

1342b12: περὶ δὲ τῆς δωριστὶ πάντες ὁμολογοῦσιν ὡς στασιμωτάτης οὔσης καὶ μάλιστα 

ἦθος ἐχούσης ἀνδρεῖον.  

Respecto a [la armonía] doria, todos reconocen que es la más reposada y la que mejor 

expresa un carácter viril. Trad. Propia. 

[O] 

1342b15: ἔτι δὲ ἐπεὶ τὸ μέσον μὲν τῶν ὑπερβολῶν ἐπαινοῦμεν καὶ χρῆναι διώκειν φαμέν, 

ἡ δὲ δωριστὶ ταύτην ἔχει τὴν φύσιν πρὸς τὰς ἄλλας ἁρμονίας, φανερὸν ὅτι τὰ Δώρια μέλη 

πρέπει παιδεύεσθαι μᾶλλον τοῖς νεωτέροις. 

“Además, puesto que alabamos el medio entre los extremos y declaramos que es preciso 

seguirlo y el modo dorio ocupa esta posición natural en relación con los otros modos, es 

manifiesto que las melodías dorias convienen preferentemente a la educación de los jóvenes” 

(Trad. Gredos). 

[P] 

1290a20: ὁμοίως δ' ἔχει καὶ περὶ τὰς ἁρμονίας, ὥς φασί τινες· καὶ γὰρ ἐκεῖ τίθενται εἴδη 

δύο, τὴν δωριστὶ καὶ τὴν φρυγιστί, τὰ δ' ἄλλα συντάγματα τὰ μὲν Δώρια τὰ δὲ Φρύγια 

καλοῦσιν. μάλιστα μὲν οὖν εἰώθασιν οὕτως ὑπολαμβάνειν περὶ τῶν πολιτειῶν· ἀληθέστερον 

δὲ καὶ βέλτιον ὡς ἡμεῖς διείλομεν, δυοῖν ἢ μιᾶς οὔσης τῆς καλῶς συνεστηκυίας τὰς ἄλλας 

εἶναι παρεκβάσεις, τὰς μὲν τῆς εὖ κεκραμένης ἁρμονίας τὰς δὲ τῆς ἀρίστης πολιτείας, 

ὀλιγαρχικὰς μὲν τὰς συντονωτέρας καὶ δεσποτικωτέρας, τὰς δ' ἀνειμένας καὶ μαλακὰς 

δημοτικάς. 

“Lo mismo pasa con los modos musicales, según dicen algunos, pues allí también no 

ponen sino dos formas, que son el modo dórico y el frigio, y las otras combinaciones se 

llaman unas dorias y otras frigias. Ésta es, pues, la opinión habitual y prevalente en lo que 

atañe a las constituciones; pero es más verdadera y mejor la clasificación que nosotros 

hacemos. En el supuesto, empero, de que sean dos, o una solamente, las formas bien 

constituidas, y las demás desviaciones, lo serán éstas o de la forma bien combinada o de la 
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mejor constitución, siendo oligárquicas las más tensas y despóticas, y democráticas las más 

relajadas y suaves” (Trad. UNAM). 

[Q]  

1340b17: καί τις ἔοικε συγγένεια ταῖς ἁρμονίαις καὶ τοῖς ῥυθμοῖς εἶναι· διὸ πολλοί φασι 

τῶν σοφῶν οἱ μὲν ἁρμονίαν εἶναι τὴν ψυχήν, οἱ δ' ἔχειν ἁρμονίαν.  

“Parece, además, que en nosotros hay algo emparentado con la armonía y el ritmo, y por 

esto dicen muchos sabios que el alma es una armonía, y otros que tiene armonía” (Trad. 

Gredos). 

[U] 

1340a29-35: συμβέβηκε δὲ τῶν αἰσθητῶν ἐν μὲν τοῖς ἄλλοις μηδὲν ὑπάρχειν ὁμοίωμα 

τοῖς ἤθεσιν, οἷον ἐν τοῖς ἁπτοῖς καὶ τοῖς γευστοῖς, ἀλλ' ἐν τοῖς ὁρατοῖς ἠρέμα (σχήματα γὰρ 

ἔστι τοιαῦτα, ἀλλ' ἐπὶ μικρόν, καὶ <οὐ> πάντες τῆς τοιαύτης αἰσθήσεως κοινωνοῦσιν· ἔτι δὲ 

οὐκ ἔστι ταῦτα ὁμοιώματα τῶν ἠθῶν, ἀλλὰ σημεῖα μᾶλλον τὰ γιγνόμενα σχήματα καὶ 

χρώματα τῶν ἠθῶν, καὶ ταῦτ' ἐστὶν ἐπί σημα ἐν τοῖς πάθεσιν· 

 “En las demás sensaciones no se da imitación alguna de los estados morales, por ejemplo, 

en las del tacto y el gusto, y débilmente en las de la vista. Hay figuras, es cierto, 

representativas del carácter, pero en grado reducido, y no todos perciben sensiblemente dicha 

representación. Además, no son propiamente imitaciones de estados morales, sino que más 

bien son apenas signos de ellas las figuras y colores, y estas indicaciones aparecen en el 

cuerpo en las pasiones (…) En las obras musicales, por el contrario, hay directamente 

imitaciones de estados morales” (Trad. UNAM). 

 

Etica Eudemia 

[J] 

1220b5-10:  λεκτέον δὴ κατὰ τί τῆς ψυχῆς ποιότης τὰ ἤθη. ἔστι δὲ κατά τε τὰς δυνάμεις 

τῶν παθημάτων, καθ' ἃς ὡς παθητικοὶ λέγονται, καὶ κατὰ τὰς ἕξεις, καθ' ἃς πρὸς τὰ πάθη 

ταῦτα λέγονται τῷ πάσχειν πως ἢ ἀπαθεῖς εἶναι. 

“Hay que decir en función de qué aspecto del alma ciertos caracteres son de tal índole. Y 

esto se hará en función de nuestras facultades emotivas (afectivas), según las cuales se dice 

que los hombres son susceptibles de afectarse, y también en función de los estados 
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[habituales], según los cuales se dice [cómo] son en relación con las pasiones: afectados de 

una cierta manera o inafectables”. Trad. Propia. 

 

Problemas 

(XIX) 

[M] 

Problema 49. 922b28: Διὰ τί τῶν τὴν συμφωνίαν ποιούντων φθόγγων ἐν τῷ βαρυτέρῳ 

τὸ μαλακώτερον; ἢ ὅτι τὸ μέλος τῇ μὲν αὑτοῦ φύσει μαλακόν ἐστι καὶ ἠρεμαῖον, τῇ δὲ τοῦ 

ῥυθμοῦ μίξει τραχὺ καὶ κινητικόν; ἐπεὶ δὲ ὁ μὲν βαρὺς φθόγγος μαλακὸς καὶ ἠρεμαῖός ἐστιν, 

ὁ δὲ ὀξὺς κινητικός, καὶ τῶν ταὐτὸ μέλος ἐχόντων εἴη ἂν μαλακώτερος ὁ βαρύτερος ἐν ταὐτῷ 

μέλει μᾶλλον· ἦν γὰρ τὸ μέλος αὐτῷ μαλακόν. 

“¿Por qué de los sonidos producidos en la sinfonía, el más suave [está] en lo más grave? 

¿Es porque la melodía por su propia naturaleza es suave y tranquila, pero por la mezcla del 

ritmo [se vuelve] ruda y agitada? Puesto que el sonido grave es suave y tranquilo y el agudo 

agitado, y de los [sonidos] que tengan la misma melodía, de estos el más grave sería aún más 

suave en la misma melodía: pues el propio canto ya era suave” (Trad. propia). 

[R] 

Problema 27. 919b30-35: Διὰ τί τὸ ἀκουστὸν μόνον ἦθος ἔχει τῶν αἰσθητῶν; καὶ γὰρ 

ἐὰν ᾖ ἄνευ λόγου μέλος, ὅμως ἔχει ἦθος· ἀλλ' οὐ τὸ χρῶμα οὐδὲ ἡ ὀσμὴ οὐδὲ ὁ χυμὸς ἔχει. 

ἢ ὅτι κίνησιν ἔχει μόνον οὐχί, ἣν ὁ ψόφος ἡμᾶς κινεῖ; τοιαύτη μὲν γὰρ καὶ τοῖς ἄλλοις 

ὑπάρχει· κινεῖ γὰρ καὶ τὸ χρῶμα τὴν ὄψιν· ἀλλὰ τῆς ἑπομένης τῷ τοιούτῳ ψόφῳ αἰσθανόμεθα 

κινήσεως. αὕτη δὲ ἔχει ὁμοιότητα ἔν τε τοῖς ῥυθμοῖς καὶ ἐν τῇ τῶν φθόγγων τάξει τῶν ὀξέων 

καὶ βαρέων, οὐκ ἐν τῇ μίξει. ἀλλ' ἡ συμφωνία οὐκ ἔχει ἦθος. ἐν δὲ τοῖς ἄλλοις αἰσθητοῖς 

τοῦτο οὐκ ἔστιν. αἱ δὲ κινήσεις αὗται πρακτικαί εἰσιν, αἱ δὲ πράξεις ἤθους σημασία ἐστίν. 

“¿Por qué, de lo sentido, solo lo audible tiene un carácter? Pues, aunque se trate de una 

melodía sin palabras, sin embargo, tiene carácter; pero ni el color, ni el olor, ni el sabor lo 

tienen. ¿O no es porque tiene únicamente movimiento, que el sonido nos mueve? Tal es 

posible que suceda en otros [casos]: en efecto, el color mueve la vista. Pero nosotros 

percibimos el movimiento que acompaña (o sigue) a tal sonido. Este movimiento contiene 

semejanza en los ritmos y en la disposición ordenada de los sonidos agudos y graves, y no 
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en su mezcla. Pues la sinfonía no tiene carácter. En las demás sensaciones esto no se da. Estos 

movimientos son acción, y las acciones son una señal del carácter”. Trad. Propia. 

[S]  

Problema 29. 920a3: Διὰ τί οἱ ῥυθμοὶ καὶ τὰ μέλη φωνὴ οὖσα ἤθεσιν ἔοικεν, οἱ δὲ χυμοὶ 

οὔ, ἀλλ' οὐδὲ τὰ χρώματα καὶ αἱ ὀσμαί; ἢ ὅτι κινήσεις εἰσὶν ὥσπερ καὶ αἱ πράξεις; ἤδη δὲ ἡ 

μὲν ἐνέργεια ἠθικὸν καὶ ποιεῖ ἦθος, οἱ δὲ χυμοὶ καὶ τὰ χρώματα οὐ ποιοῦσιν ὁμοίως. 

“¿Por qué los ritmos y las melodías, que son un sonido, se parecen a los estados anímicos 

y, en cambio, no es así con los sabores, ni con los colores ni con los olores? ¿Es porque son 

movimientos, igual que las acciones? Realmente la actividad es algo moral y produce un 

carácter, mientras que los sabores y los colores no actúan igual” (Trad. Gredos).  

[T]  

Problema 38. 920b30-921a5: Διὰ τί ῥυθμῷ καὶ μέλει καὶ ὅλως ταῖς συμφωνίαις χαίρουσι 

πάντες; ἢ ὅτι ταῖς κατὰ φύσιν κινήσεσι χαίρομεν κατὰ φύσιν; σημεῖον δὲ τὸ τὰ παιδία εὐθὺς 

γενόμενα χαίρειν αὐτοῖς. διὰ δὲ τὸ ἔθος τρόποις μελῶν χαίρομεν. ῥυθμῷ δὲ χαίρομεν διὰ τὸ 

γνώριμον καὶ τεταγμένον ἀριθμὸν ἔχειν, καὶ κινεῖν ἡμᾶς τεταγμένως· οἰκειοτέρα γὰρ ἡ 

τεταγμένη κίνησις φύσει τῆς ἀτάκτου, ὥστε καὶ κατὰ φύσιν μᾶλλον. σημεῖον δέ· πονοῦντες 

γὰρ καὶ πίνοντες καὶ ἐσθίοντες τεταγμένα σώζομεν καὶ αὔξομεν τὴν φύσιν καὶ τὴν δύναμιν, 

ἄτακτα δὲ φθείρομεν καὶ ἐξίσταμεν αὐτήν· αἱ γὰρ νόσοι τῆς τοῦ σώματος οὐ κατὰ φύσιν 

τάξεως κινήσεις εἰσίν. συμφωνίᾳ δὲ χαίρομεν, ὅτι κρᾶσίς ἐστι λόγον ἐχόντων ἐναντίων πρὸς 

ἄλληλα. ὁ μὲν οὖν λόγος τάξις, ὃ ἦν φύσει ἡδύ. τὸ δὲ κεκραμένον τοῦ ἀκράτου πᾶν ἥδιον, 

ἄλλως τε κἂν αἰσθητὸν ὂν ἀμφοῖν τοῖν ἄκροιν ἐξ ἴσου τὴν δύναμιν ἔχοι ἐν τῇ συμφωνίᾳ ὁ 

λόγος. 

“¿Por qué todo el mundo disfruta con el ritmo, la melodía y, en general, con las sinfonías? 

¿Es porque naturalmente nos agradan los movimientos acordes con la naturaleza? La prueba 

es que a los niños recién nacidos les gustan. Por la costumbre disfrutamos de los modos de 

las melodías. Nos agrada el ritmo por tener un número conocido y ordenado, y nos mueve 

ordenadamente: pues el movimiento ordenado es más familiar por naturaleza que el 

desordenado, de modo que también es más conforme a la naturaleza. La prueba es la 

siguiente: cuando hacemos esfuerzos, bebemos y comemos de forma ordenada, nos 

conservamos y desarrollamos nuestra naturaleza y nuestra fuerza, pero si lo hacemos de 

forma desordenada, la estropeamos y la alteramos completamente. Pues las enfermedades 
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son alteraciones del orden corporal en contra de la naturaleza.  Disfrutamos con la sinfonía 

porque es una mezcla de elementos contrarios que tienen una relación (proporción) entre 

ellos. Así pues, la relación es un orden, que es algo agradable por naturaleza. Todo lo que 

está mezclado es más agradable que lo que no lo está; sobre todo, siendo algo perceptible, la 

relación en la sinfonía tendría fuerza en ambos extremos por igual” Trad. propia. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



Teoría mimética de la música en la Política de Aristóteles 

Bibliografía 
 

Alcaraz, M. (2012). Music’s moral character. Teorema (XXXI/3), 179-191. 

Alvarado. (2004). Estética de la armonía en Platón. Praxis. 57, 7-15. 

Anderson, W. D. (1966). Ethos and Education in Greek. Harvard University Press, 

Cambridge, Massachusetts. 

Aristóteles. (1872). Aristotelis Politicorum libri octo: cum vetusta. Translatione Guilelmi 

de Moerbeka. Recensius Franciscus Susemihl. Lipsiae: Aedibus B.G. Teubneri. 

Aristóteles. (1927). Problemata. Trad. W.D. Ross. Oxford: Oxford University Press. 

Aristóteles. (1974). Poética de Aristóteles. Edición trilingüe por Valentín García Yebra. 

Madrid: Gerdos S.A. 

Aristóteles. (1983). Acerca del alma. Trad. y notas de Tomás Calvo Martínez. Madrid: 

Gredos S.A. 

Aristóteles. (1988). Política. Trad. Manuela García Valdés. Madrid: Gredos S.A. 

Aristóteles. (1995). Tratados de Lógica II. Analíticos primeros. Analíticos segundos. Trad. 

y notas de Miguel Candel Sanmartín. Madrid: Gredos S.A. 

Aristóteles. (1997). Aristotle Politics Books VII and VIII. Translated ith a Commentary by 

Richard Kraut. Oxford: Clarendon Press Oxford. 

Aristóteles. (1998). Ética Nicomáquea. Ética Eudemia. Trad. Julio Pallí Bonet. Madrid: 

Gredos S.A. 

Aristóteles. (2004). Problemas. Trad. Ester Sánchez Millán. Madrid: Gredos S.A. 

Aristóteles. (2009). Ética Nicómaco. Edición bilingüe y traducción, María Araujo y Julián 

Marías; introducción y notas de Julián Marías. Madrid: Centro de Estudios 

Políticos y Constitucionales. 

Aristóteles. (2018). Política. Trad. Antonio Gómez Robledo. Ciudad de México: 

Universidad Nacional Autónoma de México (UNAM). 

Aristotelis. (1964). Politica. Adnotatione critica instruxit W.D. Ross. (first edition 1962). 

Oxonii: E Typographeo Clarendoniano. Reprinted. Oxford University Press. 

Aristotle. (1824). Aristotelis Politicorum libri octo, ad codicum fidem et adnotationes. 

Trad. Goettling, C, Jena. Francofurti ad Viadrum: Sumtibus Tabernae Librariae 

Academicae. Obtenido de https://lib.ugent.be/europeana/900000059201?pg=PA571 



Bibliografía 

133 
 

Aristotle. (1921). The works of Aritotle translated into english. Vol X. Politica by Benjamin 

Jowett. Oeconomica by Forster. Athenesium Respublica by Frederic G. Kenyon. W. 

D. Ross (Ed. ). Oxford: Oxford University Press. 

Aristoxeno. (1902). The harmonics of Aristoxenus. Ed. Macran, Henry. Oxford: Oxford 

University Press. 

Aristoxeno. (2006). Harmonica – Rítmica. Trad. y notas Urrea, Pérez & Redondo. Madrid: 

Gredos S.A. 

Arreguín. (2019). La música en Aristóteles. Revista de Filosofía Open Insight, vol. X, núm. 

19. Centro de Investigación Social Avanzada, 149- 163. 

Barker. (2004). Greek Musical Writings Volume II Harmonic and Acoustic Theory. 

Cambridge: Cambridge. 

Barker. (2997). The science of harmonics in classical Greece. New York: Cambridge 

University Press. 

Bowman. (1988). Philosophical Perspectives on Music. Oxford: Oxford University Press. 

Brüllmann. (2013). Music builds character. Revista Aperion (46), 345–373. 

Cagnoli, E. (2016). Harmonia, melos and rhythmos: Aristotle on musical education. 

Ancient Philosophy (36), 409-424. 

Chailley, J. (1979). La musique grecque antique. Belles Lettres. 

Colomer, G. y. (2018). El fragmento musical del Orestes de Eurípides: Reconstrucción de 

la partitura e interpretación. Obtenido de 

https://www.academia.edu/30514298/El_fragmento_musical_del_Orestes_de_Euríp

ides_Reconstrucción_de_la_partitura_e_interpretación_sonora 

Coulanges, F. d. (2016). La ciudad antigua. Bogotá: Panamericana Editorial Ltda. 

Diodoro. (2001). Biblioteca histórica, libros I-III. Introducción, traducción y notas de 

Francisco Parreu Alasà. Madrid: Gredos S.A. 

Fubini. (1999). La estética musical desde la Antigüedad hasta el siglo XX. Madrid: Alianza. 

Garcés, L. y. (2014). Virtudes intelectuales en Aristóteles para el perfeccionamiento de los 

actos verdaderos. Discusiones filosóficas (24), 221-241. 

García, I. (2013). Cuatro sentidos de la música en la filosofía griega. Universidad de 

Salamanca: Azafea revista de filosofía (15), 21-37. 

Harap, L. (1938). Some hellenic ideas on music and character. The musical quartel vol. 24 

(2), 153 - 168. 

Harap, L. (1938). Some Hellenic Ideas on Music and Character. The Musical Quarterly. 

Vol. 24 (2). Oxford University Press., 153-168 . 



Teoría mimética de la música en la Política de Aristóteles 

Harold, J. (2016). On the Idea that Music Shapes Character. Dao: A Journal of 

Comparative Philosophy (15/3), 341-354. 

Lewis, R. (1985). Introducción a la filosofía de la música. Buenos Aires: Editorial Gedisa 

S.A. 

Lippman, E. (1963). The Sources and Development of the Ethical View of Music in 

Ancient Greece. Oxford University Press, The Musical Quarterly (48/2), 188-209. 

Lord, C. (1978). On Damon and Music Education. Hermes, 32-43. 

Marrades, J. (2012). Una perspectiva sobre la filosofía de la música. Teorema XXXI (3), 5-

14. 

Melberg. (1995). Theories of mimesis. Cambridge : Cambridge University Press. 

Monro, B. (1894). Modes of Ancient Greek Music. Oxford: Clarendon press. Obtenido de 

http://www.gutenberg.org/ebooks/40288  

Montero, M. (1989). Armonías y ritmos musicales en Aristóteles. Memorias de historia 

antigua (10), 45-72. 

Montoya. (2010). Un análisis crítico de la virtud en la Ética a Nicómaco de Aristótele. 

Revista Logos (17), 49-61. 

Montserrat, J. (1976). Sobre Filodemo. Boletín del instituto de estudios Helénicos. . 

Revistes Científiques de la Universitat de Barcelona. Vol. 10 (1), 15-73. 

Murray and Wilson (ed.). (2004). Music and the Muses: The Culture of Mousike in the 

Classical Athenian City. Oxford: Oxford University Press. 

Negretto, E. (2012). Expectation and anticipation as key elements for constitution of 

meaning in music. Teorema (XXXI/3), 149-163. 

Neubauer. (1992). La emancipación de la música. El alejamiento de la mimesis en la 

estética del siglo XVIII. España: Visor Dis., S. A. 

Palisca, J. G. (2001). Historia de la música occidental. Tomo I. Madrid: Alianza Editorial. 

Platón. (1988). República. Trad. Conrado Eggers Lan. Madrid: Gredos S.A. 

Platón. (1999). Leyes. Trad. Francisco Lisi. Madrid: Gredos S.A. 

Plutarco, P. (2004). Obras morales y de costumbres, XIII Sobre la música. Trad. José 

García López y Alicia Morales Ortiz. Madrid: Gredos. S.A. 

Pöhlmann, E. (2011). Ps. Plutarch, "de musica". A history of oral tradition of ancient greek 

music. Quaderni Urbinati Di Cultura Classica, 99(3), new serie, 11-30. Obtenido 

de http://www.jstor.org/stable/23347432  

Quintiliano. (1996). Sobre la música. Trad. Luis Colomer y Begoña Gil. Madrid: Gredos, 

S.A. 



Bibliografía 

135 
 

Quintiliano, A. (1996). Sobre la música. Trad. García Gual. Madrid: Gredos, S.A. 

Ranz, R. M. (2000). La idea del cosmos: cosmos y música en la antigüedad. Barcelona: 

Paidós. 

Reboul, A. (2006). Palabra y música. Ciudad de México: Universidad Complutense de 

Madrid. 

Reinach, T. (1926). La musique grecque. Payot. 

Ross, W. (1923). Aristotle. London: Methuen & Co. LTD. Obtenido de 

https://archive.org/details/in.ernet.dli.2015.536932/mode/2up 

Ruelle, E. (1891). Problèmes musicaux d'Aristote (traduction et commentaire). Paris: 

Librairie de Firmin-Didot. 

Sachs, C. (1943). The rise of music in the ancient world, East and West. New York: W.W. 

Norton & Co. 

Salazar, A. (1954). La música en la cultura griega. México: Fondo de cultura económica. 

Sörbom, G. (1994). The Philosophy of Music. Aristotle on Music as Representation. The 

Journal of Aesthetics and Art Criticism. Vol. 52, No. 1, 37-46. 

Suñol. (2018). La función emocional de la educación. Praxis Filosófica Nueva serie, No. 

47, 137 - 155. 

Suñol, V. (2008). Mímesis en Aristóteles. Reconsideración de su significado y su función en 

el Corpus. Tesis doctoral. Universidad Nacional de la Plata. 

Suñol, V. (2012). Más allá del arte: Mímesis en Aristóteles. Editorial de la Universidad de 

la Plata. 

Theodore Gracyk y Andrew Kania (ed). (2011). The routledge companion to philosophy 

and music. Nueva York: Taylor & Francis. 

Weiss, S. (2015). Medicine for Body or Soul? Philosophical Reconstruction of the Role of 

Music in Ancient Healing Practices. Musicological Annual (LII / 1), 171- 187. 

Williams, A. (1897). Ancient Greek Music. Proceedings of the Musical Association, 24th, 

125-144. 

Wilson, M. a. (2004). Music and the Muses: The Culture of Mousike in the Classical 

Athenian City. Oxford: Oxford University Press. 

Woerther, F. (2008 ). Music and the Education of the Soul in Plato and Aristotle: 

Homoeopathy and theFormation of Character. Cambridge University Press on 

behalf of The Classical Association. The Classical Quarterly, New Series (58/1), 

89-103. 



Teoría mimética de la música en la Política de Aristóteles 

Yepes, W. (2013). La educación como ideal del Estado: reflexiones en torno al libro VIII 

de la Política de Aristóteles. Revista Lasallista de investigación (10/2), 118 – 127. 

 


