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RESUMEN

En el presente trabajo se analizardn conceptos y problemas referentes al ritmo y a la
armonia en la antigua filosofia griega, y para llevar a cabo dicha tarea analizaremos las
posturas de tres grandes pensadores: Pitagoras, Platon y Aristoteles. El objetivo de esta
investigacion es la de clarificar y comprender por qué el ritmo y la armonia son factores
determinantes en la conformacién no solo del ethos, sino también de la cultura. Y para esto,
incursionaremos en el campo de la musica griega antigua con el fin de comparar

analogicamente a ésta con ese otro constructo llamado cultura.

PALABRAS CLAVE: RITMO, ARMONIA, MUSICA, ETHOS, CULTURA.

ABSTRACT

In this paper concepts and problems related to rhythm and harmony in ancient Greek
philosophy will be analyzed, and to carry out this task analyze the positions of three great
thinkers: Pythagoras, Plato and Aristotle. The objective of this research is to clarify and
understand why the rhythm and harmony are determining factors in shaping not only the
ethos, but also of culture. And for this, we will penetrate into the field of the Greek ancient

music in order to compare analogical this one with this another construct called culture.

KEYWORDS: RHYTHM, HARMONY, MUSIC, ETHOS, CULTURE.



INTRODUCCION

El estudio de la mUsica fue para los griegos un tema de
profusos resultados, concibiéndose conceptos fundamentales
que permitieron una mejor comprensién de ésta. Pitdgoras como
buen matematico desarrolldé una teoria musical gque cimentd no
s6lo el arte sonoro sino que también a la filosofia de la
misica. Las repercusiones de estas investigaciones fueron
estéticas, morales, politicas vy pedagdgicas, 1lo cual fue
retomado y desarrollado posteriormente por Sbébcrates, Platédn y
Aristoédteles, quienes se encargaron de proseguir
principalmente en la indagacidén sobre 1la funcidén ético-
politica de la musica.

¢Por qué la misica era considerada como una ciencia y no
como mera fuente de placer auditivo? cQué conceptos
revolucionaron la teoria musical? ;Cudl era la funcidén de la
misica en la escuela pitagdrica, en la Academia de Platdn y
en el Liceo de Aristdételes? Para responder estas preguntas
revisaremos conceptos y problemas claves en la gestacidédn vy
surgimiento de la antigua mutsica griega, logrando una
aproximacidén que permitird un reconocimiento de la funcidn de
la masica en la filosofia cléasica.

Sin duda que el estudio de la masica no fue una

actividad banal para los griegos, sino al contrario, fue una



directriz que permitid concebir el modo del ser filosdéfico,
pues a través de la musica concebian el movimiento armdénico
del intelecto, y esta era la razdén por la gque no podian
deslindar a la musica de la educaciédn.

La tesis de nuestro trabajo asume la idea de que la
cultura estd cimentada por dos elementos: el ritmo y la
armonia. Independientemente del caracter que le daban los
griegos a estos dos elementos, ya sea apolineo o dionisiaco,
dorio o frigio, es indudable que el ritmo y la armonia han
configurado el movimiento y la forma de la cultura. Explicar
cébmo y por qué estos dos elementos son fundamentos de la
cultura serd razdédn de nuestra investigacidén, y para esto seréd
primordial diferenciar el ritmo ontoldgico y la armonia
cOésmica del ritmo y la armonia netamente cultural. A la par
de esta diferenciacidén también serd fundamental analizar la
dicotomia desorden-orden, pues esto nos dard pauta para
comprender por qué el ritmo y la armonia son ejes de la
cultura. Aclarando lo anterior nos facilitaremos explicar por
qué la educacidén musical era para los griegos la modalidad
que permitia generar de manera mads genuina el sentimiento de
lo bello, esto a través del contacto directo con la armonia y
el ritmo, permitiendo asi que el hombre lograra una

conversidén mas eficaz de lo estético a lo ético.



En un primer momento de nuestro proyecto de
investigacién quisimos abordar los conceptos de ritmo vy
armonia en la filosofia de Aristdteles, sin embargo, dos
razones nos orillaron a modificar nuestro tema, la primera
razén era la estrechez del tema musical en los tratados
aristotélicos, lo cual nos limitaba para la redaccidén de una
tesis sobre dicho tema; por otra parte, al estar rastreando
los conceptos de ritmo y armonia dentro de la tradicidn
griega nos percatamos de la necesidad de adentrarnos al
pensamiento de los antecesores de Aristdteles, vya que los
conceptos de ritmo y armonia cargaban con un antecedente
histérico ineludible para su comprensidén. Por 1lo gque las
preguntas obligadas que tuvimos que hacernos referente a los
conceptos de ritmo y armonia fueron las siguientes: :Quién
fue el precursor de la teoria armdédnica? ;Aristdteles fue el
genitor de la filosofia de la muasica? Dichas preguntas nos
obligaron a indagar tanto en la tradicidén presocrédtica como
en la filosofia platdnica con el fin de rastrear los origenes
de la teoria musical. Las respuestas a nuestras interrogantes
las encontramos en el siglo VI a. c., descubriendo que fue
Pitadgoras quien se desempefld como precursor de la filosofia
de la mUsica. Tal razdén determind modificar nuestro proyecto
de investigacién, decidiendo abordar este periodo tan

importante, pues es a partir de Pitdgoras cuando se genera



una serie de interrogantes sobre el valor de la musica, dando
como resultado 1la teoria de la proporcidén arménica y la
teoria de la psicagogia. La primera es una teoria de la
armonia, mientras que la segunda es explicitamente una
pedagogia de la musica. De manera general hemos descrito los
dos ejes que sustentaron las dinédmicas filoséficas sobre 1la
misica, exponiendo la razdn del por qué decidimos abrir el
tema de la musica hacia la doctrina pitagdrica.

Por otra parte, para complementar el panorama de la
disertacién filosdfica sobre la musica griega era importante
enfocar nuestra atencidén en Platdn, ya que al ser él heredero
del pensamiento pitagdérico era importante considerarlo como
pieza clave para armar el rompecabezas de la teoria musical.
Conocer los conceptos y argumentos platdénicos sobre la misica
también era fundamental para comprender los sentidos vy
significados de 1la filosofia aristotélica, puesto que el
discipulo de Platdén armdé su filosofia de la musica utilizando
los conceptos musicales de su maestro.

Sin duda que para hablar sobre la mUsica antigua griega
es imprescindible abordar a Pitéagoras, a Platdén vy a
Aristdételes, pues a nuestro parecer en estos tres autores la

consigna era practicar la musica para facilitar la filosofia.



CAPITULO I

PITAGORAS Y LA PROPORCION
ARMONICA
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1.1 Pitagoras

Hablar sobre Pitdgoras puede parecer algo ocioso, ya que
él no dejdé sus ideas o teorias por escrito, en este sentido
podria parecer que abordar su pensamiento seria como tratar
de describir la consistencia corporal de un fantasma. EI1
Unico texto que si se le atribuye como de su autoria son los
Versos aureos, los cuales son un tipo de exhortaciones éticas
que, tal parece, eran un tipo de manual para los alumnos de
la escuela pitagbdbrica. Aparte de este texto no se ubica
alguno otro que nos permita conocer con objetividad su
pensamiento. Sus bidgrafos atribuyen esta falta de textos a
dos razones, la primera tiene como justificacidn el caréacter
esotérico de la escuela pitagdrica, 1lo cual prohibia 1la
divulgacién de los escritos, hermetizadndose aun més con el
voto de silencio que juraban los pitagdéricos. Otros divulgan
que la causa de que no existan textos es porque sencillamente
Pitdgoras no plasmdé por escrito sus ideas, cosa que puede ser
verosimil si se compara con la infructifera redaccién
literaria de Soécrates. Didgenes de Laercio en su texto Vida
de los fildsofos mds ilustres hace un recuento tanto de los
filésofos griegos que si escribieron alguna obra como de los
que no dejaron texto alguno, incluyendo a Pitagoras en 1los
segundos, diciéndonos que sdélo dejd algunas cartas. Sea cual

fuere 1la razdén real de la 1nexistencia de textos de
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Pitéagoras, 1o cierto es que no existen referencias
bibliograficas en obras de bidgrafos y comentaristas respecto
a algun libro de Pitagoras, a excepcidédn de los Versos aureos
que vya habiamos mencionado arriba. Lo que se conoce de
Pit4dgoras es debido a la dindmica de transmisidén oral que se
ha propagado de generacidén en generacidn, siendo sus
bidgrafos y comentaristas los principales difusores del
pensamiento de Pitagoras, por ejemplo, Platdén, Aristdteles,
Herodoto, Plutarco, Didégenes, Porfirio, Jamblico, entre
otros, han sido los divulgadores no sdélo del pensamiento de
Pitdgoras sino también de 1las ideas pitagdricas. Porfirio
escribe un texto titulado Vida de Pitdgoras, Jamblico escribe
su Vida Pitagdérica, Aristbdteles escribe un tratado sobre
Pitdgoras, el cual segun Guthrie fue extraviado, y en la
Metafisica retoma en el libro I los principales temas de 1la
escuela pitagdbdrica, claro que como aporias. Estas fuentes
antiguas nos permiten conocer las ideas de PitAgoras, aunqgue
de manera 1indirecta no de manera superflua, puesto que
gracias a esto se pudo difundir el pensamiento de unos de los
hombres que bautizé el quehacer filosdéfico: el amor por la
sabiduria.

La figura de Pitdgoras es una de las mas evocadas en la
historia de las matematicas, la astronomia vy la musica,

siendo el pensador de mayor influencia en la formulacidén vy
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consolidacidén de éstas, no sbélo en territorio griego, sino en
todo occidente. Heredero de la cosmologia egipcia vy
babilénica, arraigada en la religibén y en las matemidticas,
desarrolld una filosofia sustentada por el numero, en el cual
veia el origen de la naturaleza, esto le permitid concebir su
teoria del cosmos, en tanto que el numero era fundamento del
orden. Tedn de Esmirna nos dice lo siguiente respecto a esta
afiliacidén matematica de los pitagdbricos: “(..) segun la
doctrina de los pitagdbdéricos, los numeros son, por decirlo
asi, el principio, la fuente y la raiz de todas las cosas.”!
Esta concepcidén matematica de la naturaleza llevd a Pitagoras
a defender la idea de que el wuniverso es un numero dgue
sustenta al cosmos, es decir, que la realidad es una cantidad
y una medida que regula la estabilidad de la naturaleza. Por
eso para Pitadgoras tanto la aritmética como la geometria
permitian describir con certeza, y de manera general, las
leyes del universo. Y desde este cimiento matematico pudo
formular las leyes naturales que dan orden al mundo y al
universo. Tal era la necesidad de utilizar a la matematica en
el estudio de la naturaleza, pues segun los pitagdbricos, el
principio del equilibrio de las cosas, es decir, las leyes de

la naturaleza, es conmensurable matemdticamente.

2.0

! Tedn de Esmirna, “La utilidad de las matematicas para entender a Platén
las esferas, Atalanta, Espaia, 2009, p. 59

, en Jocelyn Godwin, Armonia de
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1.2 Masica y mito: el origen divino de la musica

Cuando abordamos la cuestién de la musica al menos dos
aspectos nos remiten a la antigua Grecia: 1. Cuando
preguntamos por la etimologia de la palabra musica; 2. Cuando
preguntamos sobre la relacidén entre mUsica y filosofia.

Sobre el primer aspecto, podemos decir que el wvinculo
entre musica y la antigua Grecia lo percibimos en 1la
etimologia de la palabra masica, la cual proviene del vocablo
griego mousiké y éste a la vez proviene de mousa. Mousiké en
su sentido original y primario denotaba una manifestacidn
multiple de las artes, asi para los griegos tanto la danza,
como la musica y la poesia eran unificadas en un mismo
concepto. Para los antiguos griegos la mousiké téchne
significaba, de manera general, el arte de las Musas.
Respecto a las Musas sdélo queremos agregar dgue estas eran
nueve, y a cada una se le asignaba un arte o una ciencia:

(...) a Caliope la poesia épica; a Clio, la historia; a

Polimnia, la pantomima; a Euterpe , la flauta; a Terpsicore,
la poesia ligera y la danza; a Erato, la 1lirica coral; a

Melpbmene, la tragedia; a Talia, la comedia; a Urania, la
astronomia.?

Estas Musas, independientemente de su arte o ciencia, habian
sido privilegiadas con una bella voz, su afinacidén vocal y la
aficidén por el canto de todas ellas debid de ser la razdn por

la que se derivara el término mousiké del vocablo de Musas.

2 Pierre Grimal, Diccionario de mitologia griega y romana, Paidds, Barcelona, 1981, p. 368
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En La Iliada, al final del canto I, Homero hace mencidén de
esta habilidad wvocal de las Musas, relatando cbémo eran
apreciadas en los festines de los dioses olimpicos, en donde
acopladas a la lira de Apolo el musageta hacian gala de sus
cualidades vocales.

Y prolongaron el festin todo el dia, hasta que se puso Helios.
Y nadie entre ellos se privdé de su racidn equitativa de
manjares ni de los sonidos de la lira magnifica pulsada por
Apolo, a cuyo alrededor cantaban con linda voz las Musas.?3

Dentro de esta perspectiva podemos visualizar una vertiente
de estudio sobre la musica: el origen mitico de la musica. En
este ambito dioses y Musas son protagonistas no sbélo en la
ejecucién musical, sino también en el descubrimiento de la
misica, asi como en la invencidén de instrumentos musicales. Y
en este sentido el origen de la mUsica va emparentado a la
invencién de la 1lira, el aulds y la siringa, todas de
manufactura divina. Por ejemplo, la invencién de la lira se
le atribuye a Hermes, hijo de Zeus y Maya, guien
ingeniosamente inventa este instrumento de cuerdas “con la
concha de una tortuga y algunas tripas de vaca”?. Se dice que
dicho descubrimiento fue de manera azarosa, que Hermes iba
caminando y tropezd con una concha de tortuga, la cual tenia
atravesado un tenddn de cordero, y el cual produjo un sonido.

Y fue este sonido el que atrajo la atencidén de Hermes, quien

3 Homero, La iliada, Edimat, Espafia, 2000, p. 43
4 Robert Graves, Los mitos griegos , Planeta, Espafia, 2012, p. 65
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se afand por comprender dicho fendmeno acustico para después
idear la lira como instrumento musical. Respecto a 1la
encordadura del instrumento de la lira Robert Graves nos dice
que esta fue hecha con tripas de wvaca, las cuales Hermes
extrajo del ganado de Apolo. Y Hermes por estar en deuda con
Apolo, pues tuvo que robarle algunas de sus vacas para
encordar su instrumento, le regald a él su lira. Y segun fue
asi como Apolo se convirtidé en un gran tafiedor de la lira,
llegando a consagrarse como el dios de la musica. Por otra
parte, respecto a la invencién de la flauta Robert Graves nos
relata el mito sobre 1la invencidédn de este instrumento,
déandole el crédito de la invencidén a la diosa Atenea:

Un dia Atenea hizo una flauta doble con huesos de ciervo vy
la tocd en un banquete de los dioses. No podia comprender al
principio por qué Hera y Afrodita se reian silenciosamente
tapandose el rostro con las manos, pues su musica parecia
complacer a los otros dioses; en consecuencia se dirigid
sola a un bosque frigio, tomdé otra vez la flauta junto a un
arroyo y contempldé su imagen en el agua mientras tocaba.
Inmediatamente se dio cuenta de lo ridicula que le hacia
parecer el rostro azulado y los carrillos hinchados, por 1lo
que arrojd la flauta y maldijo a qguienquiera que la
recogiera.’

También Aristdételes hace una referencia sobre este mito en el
libro VIII de la Politica, aduciendo una razdn mas apegada al
factor cognitivo para explicar el por qué Atenea se deshizo
de este instrumento, y segun fue porque la flauta no era un

instrumento Gtil para desarrollar las facultades racionales.

5> Obra citada, p. 80
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(...) dicen que Atenea después de haberla descubierto, 1la
tirdé. Y no estd mal afirmar que la diosa lo hizo disgustada
porque la flauta deformaba su rostro. Sin embargo, es més
verosimil que fuera porque la ensefilanza 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.®

Continuando con la invencidén de instrumentos musicales por
parte de las deidades griegas queremos seflalar por ultimo
el invento de la siringa, el cual es atribuido a Pan, quien
en su plan seductor con Siringe, y al ser mal correspondido
por ella inventa la siringa alineando varias caflas, el mito
lo describe de la siguiente manera:

En otra ocasidén persiguidé a la casta Siringe desde el monte
Liceo hasta el rio Ladon, donde se transformdé en una cafia;
alli, como no podia distinguirla a ella de todas las demés,
tomdé varias cafias al azar e hizo con ellas una siringa.’

Lo que queremos remarcar con esta breve descripcidn mitica de
la invencidén de los instrumentos es la versidén no filosdfica
ni cientifica del origen de la muasica. Para los antiguos
griegos el mito fue fundamental para corresponder la realidad
con la justificacidén o explicacién de lo dado, es decir, el
mito permitia explicar verosimilmente fendmenos que se le
presentaban al hombre y que a falta de una explicacidn
cientifica era valido representar las causas del origen a

través del relato mitico.

6 Aristoteles, Politica, 1341b 5, Gredos, Madrid, 1988, p. 472
7 Robert Graves, Los mitos griegos , Planeta, Espafia, 2012, p. 108
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1.3 Masica y filosofia

Por otra parte, respecto a la relacidén entre musica vy
filosofia podemos decir que las ©primeras indagaciones
filosdéficas sobre la masica estdn circunscritas dentro de 1la
antigua tradicidén pitagdrica en tanto que es en este periodo
en donde empieza el cuestionamiento riguroso ©por dicho
fenbébmeno. Sin embargo, segun Maria Zambrano a Pitagoras no 1lo
podemos considerar dentro de esta tradicidén en tanto que éste
hizo ciencia y no filosofia, esto lo dice de 1la siguiente
manera: “No fue el pensamiento filoséfico en todo su rigor el
fruto del pitagorismo, sino de su desdefloso antagonista
Aristdételes. Sus dones han sido: musica y matematica, dos
hijas del numero, no de la palabra.”® Cierto que Aristdteles
tuvo la iniciativa de empezar a definir la realidad a través
del concepto, sin embargo, la labor pitagdrica no la podemos
reducir a mero quehacer cientifico, ya que su teoria armdénica
resquebrajd la esfera cientifica de la que surgio,
filtrandose al campo de la filosofia. Y si la ética es una
rama de la filosofia, entonces podemos comprender cual fue el
aporte de Pitdgoras en la apertura de este campo a través de
su teoria armbénica, con esto podemos afirmar que marcd
histéricamente no sélo el inicio de la teoria musical sino

también el inicio de la filosofia. Para Maria Zambrano y José

8 Maria Zambrano, El hombre y lo divino, Fondo de Cultura Econdmica, México, 1995, p.78
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Vasconcelos esta numerologia tiene un aspecto negativo en
tanto que la conversidén de la realidad a numero roba el
hdlito de vida. En este sentido José Vasconcelos lanzd una
fuerte critica a la teoria matemdtica de Pitagoras,
reprochando esa actitud cientifica de reducir a simple nUmero
el ritmo musical:

El concepto de ritmo como nervio interno de todos los
fendémenos estéd contenido en la doctrina pitagérica del
numero y la mUsica. Pitdgoras percibidé el ritmo que gobierna
las cosas, como se percibe un dato puro de la conciencia;
pero se dejdé engaflar por una de las formas en que esa
percepcién intima se expuso y llevado de ese engafio
intelectualizbé, como decimos hoy, la nocidén del ritmo vy
desde ese instante la aniquildé para identificarla con la
idea cuantitativa del numero. Sustituydé un valor estético,
como es el ritmo musical, con un valor formal, con una idea,
con el concepto de nUmero. Y al hacer este trueque de la
sustancia por una de sus expresiones, perdid traza de su
valor verdadero. [..] el numero en si, nada significa, y la
ley numérica no nos determina la naturaleza del fendmeno
vibratorio.?

Lo primero que podemos preguntarnos respecto a esta cita es
si realmente Pitagoras habla sobre el ritmo como una
categoria fundamental de su teoria, o Vasconcelos confunde la
armonia con el ritmo, a mi parecer el concepto de armonia, Vy
no el de ritmo, es el eje rector en la sistematizacidn
matematica de la muasica, por eso Pitdgoras decia que lo més
bello era 1la armonia. Por otra parte, c¢reo gue hay una
exageracidén en condenar al numero de Pitdgoras, pues la
racionalidad no mata al fendémeno como lo piensan tanto

Vasconcelos como Maria Zambrano, yo diria que no hay dque

% José Vasconcelos, Pitdgoras, una teoria del ritmo, Cultura, México, 1921, pp. 92-93
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confundir el esqueleto de 1la radiografia con el cadaver
mismo. Schopenhauer en su libro Pensamiento, palabras y
musica valora la teoria pitagdbrica, la cual se vislumbra no
desde su aspecto estético sino desde su aspecto empirico,
permitiéndonos asi “[..] percibir, de modo directo y en
concreto, los grandes numeros y las relaciones numéricas.”10
Lo gque queremos enfatizar en esta breve descripcidén sobre la
teoria musical de Pitédgoras es su trascendencia dentro de la
filosofia. Sin duda que el aspecto matemdtico de la musica no
fue el més abordado y explotado dentro de la filosofia, pero
si fue un factor determinante para volver los oidos hacia el
fenémeno musical, lo que permitidé la indagacidén y reflexidn
por cuestiones més filosdéficas que matemdticas, y asi poder
edificar una filosofia de la musica en épocas posteriores a
Pitagoras.

Sin duda que a PitAgoras se le conoce mas como un frio
matemdtico, sin embargo, su posicidédn como maestro y guia de
la escuela Pitagdérica lo llevd a asumir seriamente el papel
de un sensible pedagogo, tomando a la masica como un factor
determinante en la educacidén del ethos, y desde esta
perspectiva se puede uno percatar del desarrollo de temas
filoséficos, es decir del vinculo que se suscitd entre musica

y filosofia, en el gque se germinaron temas que serian

10 Arthur Schopenhauer, Pensamiento, palabras y musica, Edaf, Madrid, 1998
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desarrollados por venideros fildsofos. Para Jaeger el
quehacer matemdtico de Pitdgoras fue trascendental para la
conformacidén de la filosofia,

Basta recordar la importancia de la miGsica para la educacién
primitiva de los griegos, vy la intima relacidén de la
matemdtica pitagdérica con la mGsica, para ver que la primera
teoria filosé6fica sobre la accidn educadora de la musica habia
de proceder de la consideracidén de las leyes numéricas del
mundo sonoro. La conexidén de la misica con la matematica
establecida por Pitédgoras fue, desde aquel momento, una
adquisicién definitiva del espiritu griego. De esta unidn
nacieron las ideas ©pedagdégicas més fecundas vy de mayor
influencia entre los griegos. En aquella fuente se alimenta
evidentemente una corriente de nuevos conocimientos normativos
que se derraman sobre todos los dominios de la existencia. En
el siglo VI salen a la 1luz 1los maravillosos conceptos
fundamentales del espiritu griego que han 1llegado hasta
nosotros como una especie de simbolo de su mas profunda
idiosincrasia y gue parecen inseparables de su esencia. No
existieron desde un principio. Vieron la luz a través de un
proceso histérico necesario. La nueva concepcidén de 1la
estructura de la muasica constituye un momento decisivo de
aquella evolucidén.'?

1.4 Etimofonia, una arqueologia de la harmonia

Sin duda que el marco conceptual en el que se apoyd
Aristdételes para elaborar su teoria musical estd fundado por
el pitagorismo y el platonismo. Pero esto no significa que su
pensamiento esté falto de originalidad, no se debe de creer
que por el simple hecho de que Aristdételes retomara temas de
sus predecesores éste tuvo que decir y pensar lo mismo que
aquellos. Para Aristdételes la filosofia antigua no estaba
agotada, al contrario, las aporias que afloraban en la

tradicién filosd6fica eran indicios de la necesidad de

1 Werner Jaeger, Paideia, Fondo de Cultura Econémica, México, 2000, p. 163
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proseguir con el escrutinio filosdéfico. Cierto que los temas
y los conceptos que utilizdé Aristdételes referente a la mUsica
en el libro VIII de la Politica, por ejemplo: ethos, armonia,
ritmo, modo musical, etc., son los que utilizd Platdén en el
libro III de la Republica, sin embargo, Platdédn también tuvo
que echar mano de conceptos de la escuela pitagdérica para
formular su filosofia, y esto no significdé que Platédn
careciera de un pensamiento original, puesto que la labor
filoséfica de Platdédn no se cernid a la simple repeticidn del
discurso presocratico. En este sentido, la agudeza
intelectual, tanto de Platén como de Aristdteles, les
permitidé que erigieran una genuina concepcidén filosdbfica, 1lo
que facilitdé que la historia catalogara a estos dos grandes
pensadores como maximos representantes de la filosofia
griega.

El1 hecho de que Aristdteles tratara la paideia musical
no significdé gque asumiera la misma perspectiva de su maestro,
al contrario, su insubordinacidén lo desapegd del platonismo.
Aristdételes no sélo asumidé a su tradicién desde la
hermenéutica, sino que a través del ejercicio de la critica
pudo resolver las aporias de sus predecesores.

Para Guthrie no es sencillo determinar la originalidad

de un sistema filosdéfico, y menos cuando la influencia de la
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tradicidén marca y exige referencias conceptuales, respecto a
esto nos dice lo siguiente:

Sefialar hasta qué punto un sistema filoséfico deja de ser
una sintesis del pensamiento anterior y se convierte en una
creacién original no es féacil en modo alguno. Pocos podrian
negar originalidad a Platén, aunque su filosofia pudiera ser
plausiblemente presentada como si hubiera surgido,
sencillamente, de la reflexidén sobre las doctrinas de
Sécrates, los pitagdéricos, Herdclito y Parménides.!?

Para comprender la filosofia de la musica, tanto de Platédn
como de Aristodoteles, es necesario aproximarse primero a la
base epistémica de la ciencia armdédnica postulada por
Pit4dgoras, es decir, es necesario reconocer el origen de la
teorizacidén del sonido, ya que la teoria de la musica explica
los conceptos de intervalo, tono, escala, harmonia, etc., los
cuales son fundamentales para la comprensidén de los modos
musicales (dorio, frigio, lidio, etc.).

Es de suma importancia seflalar que el concepto de
harmonia griega es muy diferente a nuestro concepto moderno,
el primero significa, en sentido pitagdrico, ajuste,
concordancia o proporcidén, en referencia a una escala
musical; mientras que para el mundo moderno significa
enlazamiento de acordes. Con el fin de indagar por la
naturaleza de la harmonia griega realizaremos una analogia
entre el concepto de etimologia y el neologismo etimofonia

vislumbrando cudl es el origen del concepto de harmonia.

12W. K. C. Guthrie Historia de la filosofia I, Los primeros presocrdticos y los pitagdricos, Gredos, Madrid,
1984, p. 29
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;Qué debemos de entender por etimofonia? La palabra
etimofonia es un neologismo gque hemos compuesto por dos
vocablos: étimos (verdadero, real, auténtico) y foné
(sonido), con dicho término queremos designar la verdadera,
real y autentica raiz de la harmonia. La etimofonia tiene
como fundamento los conocimientos generados por la teoria
musical griega, en tanto que la racionalizacidén del fendmeno
sonoro permitidé la concepcidn de una teoria musical, cuya
matemadtica elevd su estatus epistemoldgico por encima de una
mera cuestidn estética. Esta epistemologia musical permite
entender a la etimofonia como el origen matematico de 1los
sonidos.

La palabra etimologia, de la cual nos inspiramos para
crear el neologismo mencionado arriba, se entiende de manera
general como el estudio del origen de las palabras, pero en
sentido literal esta significa ciencia o ensedanza de 1o
verdadero (étimos: verdadero, auténtico, vy logia: tratado,
estudio). El1l primer sentido, de la palabra etimologia que
mencionamos arriba, nos permite pensar en un origen no de las
palabras, sino de los sonidos, pues, asi como hay una raiz
etimoldédgica también existe una raiz etimofdnica, la cual nos
da cuenta del origen de la tonalidad. La etimologia es parte
de 1la filologia vy de 1la 1lingiiistica, mientras dque la

etimofonia es parte de la musicologia y de la teoria de 1la
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misica, la primera responde por el significado de 1las
palabras, mientras que la segunda responde por las
propiedades vy relaciones armbénicas del sonido. E1 sonido
arménico, también denominado intervalo, tono, escala,
consonancia, es un concepto que la etimofonia abordard para
asi explicar su origen y naturaleza.

Hablar actualmente sobre la antigua musica puede
parecerle a muchos un tema anacrédénico, en tanto gque la musica
moderna tiene formas vy contenidos muy distantes de las
antiguas, sin embargo, la etimofonia nos permitird comprender
y valorar la episteme diatébnica, cromatica vy enharmdénica
(escalas griegas) como paradigmas armbénicos que permitieron
el desarrollo del constructo sonoro llamado arte del tiempo,
el cual se ha maximizado conforme el hombre ha desplegado sus
fuerzas creadoras. Asi, la teoria musical griega esté
cimentada como un cantus firmus (canto fijo), generdndose un
contrapunto cultural, en donde la voz griega permite el
desarrollo de la voz moderna. La escala de ocho notas,
sistematizada por Pitdgoras, actualmente tiene una vigencia
en la conformacién de nuestras melodias, canciones vy
sinfonias, esto no significa que seguimos tocando como los
griegos, sino que seguimos jugando a combinar esas ocho notas
de la escala diatdénica pero bajo pardmetros modernos,

obteniendo como resultado un repertorio que se acrecienta
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conforme el misico crea nuevos sentidos melddicos %
arménicos. Lo impresionante de esto es que hasta la fecha el
hombre aun sigue Jjugando a combinar esas ocho notas
musicales. De lo finito hemos pasado al plano de lo infinito,
pues no hay posibilidad de agotar las combinaciones vy
posibilidades meldédicas. De un plano epistemoldgico hemos
pasado a un plano estético, en donde la verdad se ha tornado
bella.
1.5 Numero y armonia

Un caso particular de la conmensurabilidad pitagdérica
fue la sistematizacién de la escala musical, la cual fue
representada o reducida a nuUmero. Desde esta perspectiva se
analizd la naturaleza del sonido, lo cual ameritd
diseccionarla, des-ritmarla, para asi conocer el wvalor
intrinseco que la conformaba. La inquietud por discernir las
propiedades del sonido 1llevdé a Pitdgoras a realizar el
andlisis actustico desde el campo de la matemdtica, puesto que
lo que le interesaba era traducir lo empirico en datos
formales, es decir, en numeros. Asi, Pitédgoras formalizdé la
primera representaciédn de la escala musical. De manera
analdgica podriamos decir que tal representacidén era una
partitura exclusiva para lectores matemdticos, en la cual se
especificaba la naturaleza numérica de la escala, es decir,

del tono pitagdrico.
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El descubrimiento de la proporcidn numérica de la escala
musical es uno de los aportes més importantes de Pitégoras,
lo cual detondé en wuna convencién arménica que £fijdé 1los
fundamentos universales de la musica. ¢Al decir que la escala
diaténica es un descubrimiento pitagdérico debemos de entender
que antes de esto no existia la mGsica? En primer lugar
debemos de distinguir y aclarar la diferencia entre lo que
fue el descubrimiento de la sistematizacién de la escala y la
invencién de la musica. Para esto es importante sefialar que
descubrir e 1inventar son dos conceptos con denotaciones
diferentes, la primera remite al encuentro de algo que ya
estd dado, mientras que la segunda remite a algo gque no
existia pero que debido a cierta capacidad de invencién
existe, tal es el caso de la flauta, la cual es, segun el
mito griego, invencidén de Atenea, mientras que el descubridor
de este instrumento fue Marsias. Respecto a este mito se
cuenta que Atenea inventd la flauta, pero que se deshizo de
ella porque cuando la tocaba su rostro se desfiguraba, por
tal razdén Atenea la tirdé en un bosque, teniendo la mala
fortuna de que Marsias la descubriera, digo la mala fortuna
porque termind desollado por Apolo por Jjactarse de ser mejor
misico que él. Este mito nos permite dejar clara la
diferencia entre los conceptos de inventar y descubrir, 1o

cual nos ayudard a entender que con la sistematizacidén de la
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escala musical no empezd la historia de la musica, es decir,
Pit4dgoras no fue el inventor de la mUsica, su mérito fue el
de haber abstraido las propiedades cuantitativas de la
misica, lo cual fue un gran descubrimiento que propicid vy
consolidé el estudio de la mUsica como una de las cuatro
ciencias que conformaron el plan de estudio dentro de 1la
escuela pitagdrica, méas adelante Boecio tradujo al latin a
este conjunto de disciplinas (aritmética, geometria,
astronomia y muasica) como cuadrivium, lo cual ilustra 1la
relevancia que tuvo el estudio de la misica en épocas
posteriores.

El estudio matematico de la mUsica por parte de
Pitagoras se centr6 especificamente en torno a los
intervalos, los cuales se obtenian de acuerdo a la
subdivisién de una cuerda, la cual al ser vibrada se lograban
diferentes alturas del sonido, por ejemplo, para Pitédgoras
una octava era el resultado de dividir a la mitad la cuerda,
lo cual permitia obtener un mismo tono pero mas agudo, esto
lo representaban con 1:2, mientras que si queria escuchar la
tonalidad de una qguinta tenia que ser dividida la cuerda en
dos tercios, especificando la medida con 2:3, y para obtener
una cuarta dividian la cuerda en tres cuartos utilizando la
medida de 3:4. Para Pitagoras las proporciones de 1:2, 2:3 y

3:4 representaban las consonancias perfectas, puesto gque veia
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en su relacidén wuna combinacidén armoniosa. Para Pitagoras
estas medidas encarnaban a la tetractys, la cual era para él
“fuente y raiz de la naturaleza eterna”.!? La tetractys estaba
conformada por los cuatro primeros numeros enteros: 1, 2, 3,
4, los cuales sumados daban como resultado el nuUmero diez:
1+2=3+3=6+4=10. Por esta razdédn la armonia para Pitédgoras se
encontraba en los intervalos de octava, quinta y cuarta, la
razén de esto nos la explica Sexto de la siguiente forma:

(...) la harmonia es un sistema de tres concordancias, la
cuarta, la quinta y la octava y las proporciones de estas tres
concordancias se encuentran en los cuatro nUmeros mencionados
—en el uno, dos, tres y cuatro.!®

Con lo anterior podemos comprender cual era la relacidn entre
numero vy armonia, o al menos podemos entender cbémo ‘el
estudio de las proporciones aritméticas podia explicar 1los
hechos de la armonia musical.”!1>
1.6 La escala de Pitagoras

La musica es una convencidén tonal determinada por la
matematica. Cada instrumento plasma en su registro la regla
de la proporcidén, la cual debe de entenderse como la escala
que rige el orden de los intervalos. Asi, el misico es un
caminante que recorre escalas, ascendiendo y descendiendo por
los grados que cualifican la altura del sonido, esto sin

perder su punto tonal, el cual es principio y fin de 1la

13 Jdmblico, Vida pitagdrica, 26, Gredos, Madrid, 2003, p. 108
14 G. S. Kirk, J. E. Raven y M. Schofield, Los fildsofos presocraticos, GREDOS, Espafia, 1987, pp. 31-32
15 Angel Ruiz Zufiga, Matemadticas y filosofia, Universidad de Costa Rica, Costa Rica, 1990, p. 472
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armonia. En este sentido podemos decir que el musico es un
Teseo que sabe recorrer laberintos sujetando el hilo de 1la
tonalidad, en donde la regla melddica que se tiene que seguir
para vencer al minotauro (ruido, horror, desarmonia) es
asirse a la escala, pues mas alld de la proporcidén armdbdbnica
estd la discordancia. El musico es un peatdn melddico gue
asciende y desciende escalas. Cuando vemos a un musico, por
ejemplo a un guitarrista, entrando y saliendo por laberintos
meldédicos nos sorprendemos por la facilidad con la que
circula en el diapasdén, y nuestra admiracidén crece cuando
vemos la velocidad de sus recorridos melddicos tan exactos y
precisos. Una pieza musical gue nos permite comprender esto
es El vuelo del moscardén, de Nikolai Rimsky-Kbérsakov, este
interludio orquestal se caracteriza por la velocidad de su
ejecucidn, cuyo movimiento representa a un moscarddn, aqui lo
interesante es escuchar cémo el musico recorre la escala (con
sus accidentes cromédticos) ascendiendo y descendiendo con la
mayor naturalidad. ;Cébmo es que no pierde el rumbo melddico?
;:Cudl es la pauta que le permite orientarse por esa melodia
laberintica?

La muasica tonal tiene como referente a la escala
diatdénica, la cual ha sido el campo de accidédn de los musicos,
convirtiéndose en el paradigma musical que ha permitido

desplegar melodias y armonias por mas de dos mil afiocs. La
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formulacidén de este paradigma armédnico tiene sus antecedentes
en la escuela pitagdérica, atribuyéndosele al gran matematico
de Samos: a Pitagoras.

Pitdgoras es el fundador del paradigma armbénico, al
menos asi lo han propagado sus bidégrafos. Jamblico en su
libro Vida pitagdérica nos describe la forma en que Pitégoras
pudo concebir su ciencia armdénica. Segun Jamblico ésta 1la
concibidé al escuchar los sonidos producidos por el martillo
contra el hierro en el vyunque del taller de un herrero,
dichos golpeteos producian tonos especificos. “En ellos
reconocia la consonancia de la octava, de la quinta y de la
cuarta.”l® Este hallazgo le permitidé a Pitédgoras lubricar su
entendimiento, permitiéndole concebir su teoria de la
proporcidén armdénica, para esto tuvo que realizar experimentos
con cuerdas tensadas por pesos especificos, las cuales
producian las tonalidades que habia percibido en el taller
del herrero, Jamblico lo describe de la siguiente manera:

(...) encontrdé que la diferencia de sonido radicaba en el
peso de los martillos, pero no en la fuerza de los que los
golpeaban, ni en la forma de los martillos, ni en el cambio
de posicién del hierro tratado. Tomd exactamente pesos vy
tamafios totalmente iguales a los de los martillos y regresd
a casa. Y de un clavo fijado en un angulo de los muros, para
que no se dejara ver diferencia alguna por ello o supusiera
enteramente una singularidad por 1la peculiaridad de los
clavos, colgd cuatro cuerdas del mismo material vy
componente, de idéntico grosor y trenzado, las enlazd entre
si, y les colgd ademds un peso por la parte de abajo,
logrando que las longitudes de las cuerdas fueran
exactamente iguales.

16 Jdmblico, Vida pitagdrica, 26, Gredos, Madrid, 2003, p. 90
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A continuacién, golpeando al mismo tiempo las cuerdas de dos
en dos alternativamente, encontrd las consonancias
anteriormente mencionadas, en diferentes pares. En efecto,
comprobdé que la gque estaba tensada por el peso mayor
respecto a la que tenia suspendido un peso mas pequefio
producia el sonido de la octava.l’

Nicbébmaco de Gerasa también comparte esta anécdota en su
Tratado de armdnica, tal descripcidén no varia de 1la de
Jamblico, incluso concuerdan en la descripcidén sobre 1los
resultados que obtuvo Pitdgoras con el experimento, y sobre
la traslacién de éstos a los instrumentos musicales, lo cual
nos permite comprender no sbélo la valia del descubrimiento,
sino también el proceso por el cual Pitdgoras pudo discernir
la medida de la proporcidén armdnica:

Después de haber ejercitado su mano y su oido en el estudio de
los pesos suspendidos, y habiendo establecido a partir de
estos pesos las proporciones indicadas, transfirid
ingeniosamente los resultados obtenidos ©por las cuerdas
colgadas de un clavo colocado en el rincén de su casa a la
tabla arménica de un instrumento que el llamaba <«corddétono>,
en el que la tensidén, elevada a un punto proporcional al que
producian los pesos, pasaba al movimiento de 1las clavijas
colocadas en la parte superior. Una vez 1instalado en este
terreno, y poseyendo, por decirlo asi, un gnomon infalible,
amplié su experimento 1llevédndolo a cabo con diferentes

instrumentos: por ejemplo, golpeando vasos, con flautas,
siringas, monocordios, trigones, etc. Invariablemente,
encontré que la determinaciédn numérica era consonante vy
fiable.!®

Esta determinacidén numérica de la que nos habla Nicdmaco
debemos de entenderla como la medida de tensidén a la que debe
ser sometida la cuerda, con el fin de obtener tonalidades

especificas, sin esto, no estariamos percibiendo cuartas,

7 Obra citada, 26, pp. 90-91
18 Nicdmaco de Gerasa, “Tratado de armdnica”, en Armonia de las esferas, Godwin, Joselyn, Atalanta,
Espaia, 2009, p. 55
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quintas ni octavas. Victor Gbémez Pin en su libro La tentacidn
Pitagdérica, Ambicidén filosdfica y anclaje matemdticol? habla
de ondas armdénicas para referirse al concepto de proporcidn,
las cuales son producto de ciertas propiedades del sonido
como longitud, frecuencia, periodo, velocidad e intensidad. Y
las diferencias numéricas de estas propiedades es 1lo que
permite definir los tonos de la escala musical.

¢Por qué a la teoria arménica de Pitdgoras se le puede
contemplar como un paradigma musical? En primer lugar debemos
de entender que el término paradigma significa modelo, asi 1lo
maneja Platdédn en su teoria de las ideas, siendo el mundo
inteligible el paradigma del mundo sensible. Paradeigma
(paradigma) es aquello qgue sustenta a la mimesis y a la
reproduccidén, pero también, en un sentido ludico, a la
recreacién. En este sentido podemos afirmar que el paradigma
musical de PitAdgoras ha sido la base modélica que permitid
que la musica aflorara en tonalidad diatdénica, la cual no es
mas que una escala conformada matemdticamente por tonos vy
semitonos, dando por resultado dos tetracordios, es decir,
ocho grados, los <cuales son los eslabones dque permiten
ascender y descender por el laberinto de la misica. La escala

de Pitagoras es anadloga al hilo de Ariadna, pues ambos son

19 Victor Gdmez Pin, La tentacion Pitagérica, Ambicién filoséfica y anclaje matematico, Sintesis, Espafia,
1999
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guias que permiten adentrarse, sin temor de perderse, por los
caminos laberinticos de Creta y de la mousiké.
1.7 E1 impulso artistico de Pitagoras

Para Pitagoras la musica no sb6lo tenia valor festivo, es
decir, a la musica no sbélo se le coronaba como la reina de la
fiesta, sino que también la consideraba como buena mentora de
las pasiones, e incluso la consideraba como una medicina para
el cuerpo, al menos asi nos lo hace saber Porfirio cuando nos
refiere que Pitadgoras vislumbrdé en la proporcidén musical un
poder que servia no sélo para educar al ethos, sino también
para equilibrar la salud del cuerpo, respecto a esto,
refiriéndose a Pitéagoras, nos dice lo siguiente:

También tenia para las enfermedades somdticas canticos
guerreros; al entonarlos, restablecia a los enfermos. Habia
otros que provocaban el olvido del dolor, calmaban los
arrebatos de cbélera y eliminaban los deseos absurdos.?°

Tanto para el cuerpo como para el alma existian curas
meldédicas, y Pitdgoras conocia perfectamente cémo usar 1los
efectos medicinales de la misica. Su incursidén en la misica
no s6élo la hizo como mateméatico, sino también como
instrumentista, pues él mismo ejecutaba la lira, y gracias a
esta experiencia directa con la musica sabia cuédles eran los
ritmos y las armonias iddéneas para corregir los desajustes
somaticos y psiquicos. Por lo comun tenemos la idea de que

Pitdgoras tuvo sbélo un acercamiento cientifico hacia 1la

20 porfirio, Vida de Pitdgoras, Argonduticas orficas, Himnos 6rficos, Gredos, Madrid, 1987, p. 44
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misica, que su empefio frio, calculador y analitico, tal como
lo exige la matematica, no le permitié conocer las
palpitaciones del ritmo vy 1la melodia, sin embargo, su
educacidén musical lo habilitdé en la practica de la muasica,
instruyéndolo en el arte de la meloterapia. Tanto Porfirio
como Jamblico nos permiten conocer esta faceta de Pitagoras
como musico, describiéndolo como un tafedor de lira, la cual
utilizaba para acompafiar sus cantos y ensalmos. Respecto a
esto Porfirio nos dice lo siguiente:

En efecto, desde el alba ocupaba su tiempo conversando en el
umbral de su casa, acompasando su voz a la lira y cantando
algunos peanes antiguos de Teletas. Entonaba también los
versos de Homero y Hesiodo que, estimaba, suavizaban el alma.?!

En esta cita podemos sefialar como caracteristica pitagébrica
el uso del pedn, este canto era una plegaria dedicada a
Apolo, el dios del arco y la lira, lo cual muestra el gran
fervor religioso por parte de Pitagoras, evidenciando que fue
este tipo de préacticas lo que lo llevd adentrarse al mundo de
la masica. No olvidemos que para los griegos la musica tenia
una funcidén religiosa, pues a través de ésta era como el
griego podia acercarse a sus dioses. Y conociendo la
religiosidad dentro del circulo pitagdérico podemos entender
una de las razones del por qué a Pitdgoras se le describe
como musico. Ademéds, hay que tener presente que la préactica

musical era fundamento de la educacidén de los griegos, y esta

21 Obra citada, p. 43
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se inculcaba en los nifios desde los siete afios. Lo cual nos
permite entender el por qué Pitdgoras tenia conocimientos
musicales. Pero tampoco hay que exagerar creyendo que
Pitdgoras era un muasico profesional, el aprendizaje de 1los
elementos bésicos de la musica le fue suficiente para tafier
la lira y entonar cantos en honor a Apolo. Dicho lo anterior,
podemos entender las referencias que hacen Porfirio vy
Jamblico sobre la participacidén directa de Pitdgoras en la
ejecucidén musical.

Si nos hemos sorprendido al conocer la faceta de
Pitdgoras como intérprete musical, nos sorprendera mas saber
que él1 también incursiondé en el campo de 1la poiesis, su
inventiva no sélo fue fecunda en el campo de la matematica,
sino que también lo hizo en el campo de la musica. Segun
Jamblico la actividad poiética de Pitadgoras consistidé en 1la
creacidén de ciertas melodias vocales gque tenian propiedades
curativas, las cuales apaciguaban las excitaciones del alma,
tanto pasiones, impulsos y apetitos eran controlados por 1los
efectos medicinales de la misica. Jamblico nos da cuenta de
esto en la siguiente cita:

Determinados cantos tenian como objetivo la curacidén de las
pasiones del alma, los desé&nimos y las duras pesadumbres (que
los habia concebido precisamente Pitdgoras como de una gran
ayuda) y, a su vez, otros para los arrebatos de cdélera, la ira
y todas las alteraciones del alma de este tipo; y también para
los apetitos inventd otra clase de melodia.??

22 Jdmblico, Vida pitagdrica, 26, Gredos, Madrid, 2003, pp. 87-88
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La invencién de melodias por parte de Pitdgoras nos muestra
la otra cara de su faceta racional: su espiritu creador. Su
capacidad de intuir formas melddicas, las cuales estaban
cargadas de sortilegios benéficos para restaurar el Dbuen
semblante del cuerpo y del alma, le permitidé enfatizar en el
aspecto pedagdgico de la musica. Para Pitéagoras la
importancia de utilizar a la misica como medicina para el
alma era fundamental, puesto que esto permitia que el alma
experimentara una especie de purificacién. Segin Guthrie esta
creencia era similar a la de Orfeo puesto que “(...) ambos
proclamaban el mismo objetivo: la kdtharsis o «purificacidén»
del alma.”?23 Esta potencia de la misica fue lo que 1llevd a
Pitdgoras adentrarse al campo de la psicagogia, creando
melodias 1iddéneas ©para el Dbuen encauzamiento del ethos.
Respecto a este arte de conducir y educar al alma
(psicagogia) Tatarkiewicz nos refiere lo siguiente:

Seguin los griegos, la danza y aun mas la muasica, tenian un
poder «psicagdbgico», podian conducir al alma a un buen o mal
«ethos». En base a esta creencia surgié una disciplina
dedicada a investigar el «ethos» de la muasica, es decir, su
funcidén «psicagdbgica» vy educativa, que se convirtié en un
elemento permanente de la doctrina musical de los griegos, mas
popular aln que su interpretacién matematica. En nombre de
esta disciplina, los pitagdéricos y después los seguidores de
ese pensamiento atribuyeron gran importancia a la distinciédn
entre buena y mala musica.?*

B W. K. C. Guthrie, Orfeoy la religién griega, EUDEBA, Argentina, 1970, p. 220
24 Wladyslaw Tatarkiewicz, Historia de la estética |, La estética antigua, Akal, Madrid, 2000, p. 89
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Seguin Aristdteles los defectos o los excesos del alma no se
pueden erradicar, por lo que la idea de curar las pasiones
debemos de entenderlas en un sentido de moderacidédn. Si las
enfermedades crdénicas y degenerativas del alma no son
curables, si es posible controlarlas por la musica, por eso
para Pitédgoras la musica funcionaba como una medicina que
tranquilizaba el animo. Tal fue la razdn por la que se dio a
la tarea de crear un repertorio melddico que le permitid
atender los desajustes del alma. La idea pitagdérica sobre la
armonia del alma consistia en moderar los impulsos, 1los
apetitos y las pasiones, logrando con esto que el hombre
lograra dinamizar la parte racional. Esta visién sobre la
educacién del ethos fue preponderante en la escuela
pitagdrica, siendo Pitdgoras uno de los primeros en
reflexionar sobre la paideia musical de los griegos.

La muasica fue uno de los ejes fomentados dentro de 1la
escuela pitagdérica ya como estudio de la armonia, ya como
musicoterapia para el alma, e incluso como actividad creadora
de melodias utiles al buen desarrollo del ethos, Jamblico
deja un testimonio sobre esto:

(...) toda la escuela pitagdrica realizaba el llamado arreglo,
la composicidén armdénica y la ejecucidén de determinadas
melodias apropiadas, que llevaban Utilmente las disposiciones
del alma a sus afectos contrarios.?®

25 Jdmblico, Vida pitagérica, 121, Gredos, Madrid, 2003, p. 89
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Lo anterior nos permite conocer el lado artistico de
Pit4dgoras, aspecto poco conocido y reconocido entre sus
criticos, y debido a este desconocimiento ha sido catalogado
como un cientifico lugubre con el ritmo, sin embargo, a 1lo
largo de esta investigacidén nos hemos percatado que tanto el
ritmo como la armonia fueron los dos ejes rectores que
cimentaron su pensamiento, y esto es plausible analizando,
por ejemplo, su psicagogia, la cual estaba integrada por
ambos elementos. Por otra parte, el gusto gque tenia Pitagoras
por la préactica musical lo arraigd en las dindmicas del ritmo
y la armonia, lo que le permitid tener una concepcidn bien
fundamentada sobre la masica. Theodor Gomperz menciona dque
gracias a este gusto por la ejecucidén musical Pitdgoras pudo
educar el oido, permitiéndole con esto elucubrar su teoria de
la proporcidén armdénica:

Pitdgoras cultivd con ardor el arte musical que en el circulo
de sus adeptos ocupaba siempre el lugar principal como medio
para excitar y apaciguar los afectos. Pero sin esta aficién
artistica no hubiera llegado seguramente nunca a su
descubrimiento mas importante y lleno de consecuencias: a la
comprensién de que la altura del sonido depende del largo de
la cuerda en vibracidn.?®

26 Theodor Gomperz, Pensadores griegos, Herder, Barcelona, 2000, p. 144
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CAPITULO II

PLATON Y LA ARMONIA DEL ALMA

40



2.1 La influencia pitagérica en el pensamiento de Platén

La musica fue un tema gque no pasd desapercibida en el
pensamiento de Platdn, bien podemos decir que fue uno de los
principales temas gque se pueden enumerar como caracteristicos
de su filosofia. Pero, ¢por qué la musica fue de primera
indole en el pensamiento de Platén? Cudl fue la razdn
principal por la cual Platén 1la adoptd como cimiento
filosd6fico? ¢Podemos olvidar o ignorar el valor de la muasica
en la comprensién de la filosofia de Platén?

Sin duda que Platén no planted su concepcidn musical de
manera genuina, es decir, Platén no parte de cero en la
elaboracién de su teoria musical, sus pensamientos respecto a
este tema nacen debido a la musica de la esfera pitagdrica,
pues es esta escuela la que insemina en su pensamiento los
conceptos de ritmo y armonia.

Si se quiere comprender la filosofia de la musica de
Platén es de primer orden entender que esta tiene rasgos
esenciales de la teoria pitagodrica, los cuales fueron
adquiridos cuando Platén camindé por la senda arcaica de los
pitagdbricos, por ejemplo, el concepto de armonia es un
término pitagbrico que Platén utilizdé no s6lo para
fundamentar su mousiké, sino también para elaborar su
filosofia de 1lo suprasensible y 1lo sensible, permitiéndole

plantear una filosofia idealista que afirmaba la existencia
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de un orden preestablecido del universo, del cual participa
el mundo, y del cual el hombre también deberia de participar.

Para Platén la armonia era un tipo de combinacidn
perfecta que establecia un orden entre los elementos. Ya la
misma idea de orden (cosmos) es una marca pitagdérica en el
pensamiento de Platdén, lo cual nos permite reconocer la
influencia pitagbérica en la conformacidén conceptual de su
filosofia. Otro concepto que Platdén recupera de la escuela
pitagérica es el de proporcidn, aplicédndolo como fundamento
de su metafisica y de su moral, es decir, de lo suprasensible
y lo sensible.

El logro de Platén consistid en des-arcaizar el concepto
de armonia y darle un status méds amplio, para esto, utilizéd
una categoria estética que englobaba no sélo a la armonia
sino también a la medida (metrdn) vy a la proporcidn
(symmetria): el concepto de belleza. Para Platdén lo bello era
armonia, medida vy proporcién, y a la vez la armonia, la
medida y la proporcidén manifestaban la categoria de lo bello
(kaldén) . En el campo estético lo bello era la categoria que
predominaba, mientras que en el campo moral la categoria de
lo bueno era 1la que determinaba un criterio loable, sin
embargo, tanto en el campo estético como en el moral, el
concepto de armonia fue preponderante para definir lo bello,

y lo bueno.
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Sin duda que para Platdé4n la nocidn de armonia pitagdrica
fue una o6ptima y contundente influencia para determinar la
trascendencia de su filosofia. Tatarkiewicz visualiza en
Platédn no sbélo una influencia pitagdrica, sino también la
adopcidén del concepto pitagdérico de armonia, dicho concepto
fue de gran utilidad para fijar fundamentos geométricos vy
aritméticos para la configuracién de su visidn cosmogdnica.
Respecto a la similitud entre el concepto platdnico de
belleza y el concepto pitagdérico de armonia Tatarkiewicz nos
dice lo siguiente:

“(.) el concepto de Platén y el de los pitagdéricos se
complementaban mutuamente, vya que la Idea de la belleza no
podia consistir sino en la regularidad y en la armonia.
Incluso en los afios posteriores Platdédn insistidé més en el
concepto pitagbérico que en el suyo, confiriendo a sus
meditaciones sobre la belleza formulaciones mas bien
matematicas que idealistas, y transmitiendo a la posterioridad
una estética matemdtica y metafisica.”?’

En el Timeo, podemos constatar lo dicho anteriormente por
Tatarkiewicz, en donde los argumentos elucidados respecto a
la creacidén del universo estdn fundamentados aritmética vy
geométricamente, 1lo cual indica claramente la simpatia vy
beneplacito que tenia Platdédn por la teoria pitagdrica, pues
para ¢él la armonia era fundamento matemadtico de su
cosmovisién. Algo importante que aclarar respecto al concepto
de armonia es la sinonimia entre este concepto y el de

proporcidén, por lo que debemos de entender la razdbédn de dicha

27 Wladyslaw Tatarkiewicz, Historia de la estética |. La estética antigua, Akal, Madrid, 2000, p. 125

43



equivalencia. En primer lugar debemos dejar claro que tanto
para Pitédgoras como para Platédn la armonia era proporcidn, en
tanto que ambos conceptos denotan la idea de orden. En
sentido estricto la armonia hace referencia al resultado de
estabilidad de un conjunto de elementos, mientras que la
proporcidén es la razdén o el por qué de la relacidn entre uno
y otro elemento. Esta descripcidn que damos nos permite
visualizar la diferencia entre la armonia y la proporcidn, vy
a la vez, también nos permite comprender la relacidén o
simbiosis que existe entre ambos fendmenos. Sin duda que el
concepto de armonia es preponderante al de proporcidn, sin
embargo, la armonia no existiria si no se diera la
proporcidén. Platén en el didlogo del Timeo nos explica 1la
consistencia y la funcién de la proporcidén de la siguiente
manera:

“E1l vinculo mas bello es aquél que puede lograr que él mismo y
los elementos por ¢él1 wvinculados alcancen el mayor grado
posible de wunidad. La proporcidén es la gque por naturaleza
realiza esto de la manera méds perfecta.”?®

De acuerdo a la <cita anterior Platén considera a la
proporcidédn como la condicidn que propicia la medida, en este
sentido podemos considerarla como causa de la perfeccidn, en
tanto que es ésta la que establece la relacidn equilibrada
entre uno y otro elemento. Para Platdén lo bello es perfecto,

y lo perfecto es sindénimo de proporcidn.

28 Platén, Timeo, 31c, Gredos, Espafia, 1992, p. 175
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Para comprender aun mads la diferencia y la similitud
entre armonia y proporcidén podemos comparar ambos conceptos
con los conceptos de principio y causa, por una parte el
concepto de armonia es similar al de principio, y por otra el
concepto de proporcidén es similar al de causa. En sintesis
podemos afirmar que la proporcién es causa de la armonia, vy
la armonia es principio del orden. En este sentido, la nocidn
de tono o semitono no son mads que representaciones de la
proporcidén, mientras que la escala musical es representacidn
de la armonia. Aristdételes explica esto de manera mas clara
de la siguiente manera:

“Las causas se dicen tales, pues, en muchos sentidos, y entre
las de la misma especie unas son anteriores y posteriores
respecto de otras: por ejemplo, el médico y el hombre de arte
son causa de la salud, y de la octava lo son el doble y el
numero, ”?°

2.2 La ciencia arménica

La ciencia armbénica siempre ha generado una confusidn
entre los lectores de Platdn, por una parte se cree que el
estudio de la musica en la Academia consistia en practicar la
misica para convertirse en un habil misico, y por otra parte
se cree que la ciencia armbénica hace referencia a la cuestiédn
estética emanada de la inspiracién de los musicos. Para
Platén la muasica englobaba dos vertientes, la primera, desde

un enfoque tedbrico, se encargaba de estudiar las medidas

2 Aristételes, Metafisica, V 1013b, 30, Gredos, Madrid, 1994, p. 209
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existentes entre los intervalos, y la otra, desde un enfoque
practico, se enfocaba al estudio del <caracter de las
armonias.

Es importante distinguir entre ciencia armdénica vy
armonia musical con el fin de distinguir los dos conceptos
que subyacen en el discurso de Platdédn, ya que ambas tienen
diferentes connotaciones. Respecto a la primera sabemos ya
que esta surgid con Pitagoras y que fue el resultado de sus
investigaciones sobre la proporcidén tonal. De manera general
a esta ciencia se le conocia como la ciencia de la proporcidn
arménica, la cual hablaba de 1la medida aritmética que
imperaba en la escala musical. Para Pitdgoras la armonia de
las esferas era el modelo que regia el canon de la ciencia
armbénica, y de esta ciencia armdénica se desprendian las leyes
actsticas que fijaban la armonia en los instrumentos
musicales. Por lo tanto, son dos discursos los que
encontramos en la mousiké, uno referente a las leyes
arménicas establecidas por los pitagdricos, y otro referente
al caréacter moral de las armoniai.

Por otra parte, respecto a la armonia musical podemos
decir que esta si es una ciencia que trata sobre la musica en
tanto fendmeno sustentado por el ritmo y la armonia, la cual
es manifestada a través de peanes, himnos, etc. La mousiké es

de dominio puUblico, mientras que la ciencia armdénica es de
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dominio privado, pues su estudio competia a un reducido grupo
de mateméticos, quienes, segln Platdén, “buscan numeros en los
acordes”30, 1lo cual significaba que se enfrascaban en un
analisis matematico y no en una mera apreciacidn estética del
fenébmeno musical como lo hacia y lo sigue haciendo el publico
en general. Joaquin Zamacois cree sefialar de manera
pertinente la diferencia entre estas dos maneras de percibir
la mUsica preguntédndose si “la musica ¢es Arte o Ciencia?”3!l,
respondiendo que la musica se le catalogaba como una ciencia
en tanto que la labor pitagdérica asi 1lo demarcd. Dicha
respuesta pareciera dejar claro el asunto, pues para él1 como
moderno, la musica es arte o ciencia segun el uso o enfoque
que se le asigne. Pero en el caso del estudio de la musica
como ciencia armdénica, la cual es una visidn pitagdrica, y de
la gue no hay duda de su estatus epistemoldgico, no es facil
hacer una distincién entre arte y ciencia, puesto que en la
antigua Grecia el concepto de techne hacia de estos dos
conceptos una sinonimia, asi ©pues, para los griegos la
matematica era tanto el arte como la ciencia de los numeros.
Recordemos que el concepto de arte que nosotros los modernos
manejamos es muy diferente al que usaban los antiguos, para
ellos la techne englobaba el arte y la ciencia, mientras que

para nosotros dichos conceptos tienen connotaciones

30 p|atén, Republica, 531c, Gredos, Espafia, 1988, p. 363
31 Joaquin Zamacois, Temas de estética y de historia de la musica, Labor, Espafia, 1975, p. 226
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diferentes, por 1lo qgque no se puede hablar en un sentido
estricto sobre arte o ciencia para referirse a la muasica de
los antiguos griegos.
2.3. Ritmo y armonia en Platén

En el campo de la muasica ritmo es lo gue mueve y armonia
lo que entona. El ritmo y la armonia méds que dos simples
términos son dos conceptos vitales que han dado forma
euritmica a la cultura griega.

Sin duda que dentro de la mUsica el ritmo es un fluir con
medida, es decir, con métrica, por lo que el ritmo lleva
dentro de su expresién a la métrica. Sin embargo, ambos
conceptos denotan significados muy propios, puesto que cada
uno es una cosa diferente a la otra. Mientras que el ritmo
es, de manera general, movimiento cadencioso, en donde la
sucesidén continua de sonidos generan una Secuencia o una
serie, la métrica es aquella parte racional gque limita el
impetu y le da orden o medida al movimiento. Por una parte,
el ritmo es una manifestacidén natural, un fluir espontaneo.
Adolfo Salazar nos dice que “rythmés procede de réein, dque
significa, simplemente, lo que fluye, una corriente de algo
como réethron, reoo, el arroyo, un riachuelo”3?, mientras que
la métrica es més racional en tanto que es conciencia de la

duracidén y por lo tanto medicién de lo que fluye. Para San

32 Adolfo Salazar, La musica en la cultura griega |, El colegio de México, México, 1954, p. 506
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Agustin el ritmo es numero, y el metro es medida33, segun él
el ritmo no es métrica pero la métrica si es ritmo, respecto
a la idea de que el ritmo es numero San Agustin se refiere a
esto en el sentido de que el ritmo se da debido a una
cantidad de pies, y estos pies tendrdn ritmo cuando
“discurran en continuado encadenamiento”.3? Sin embargo, ya al
denominar cuantitativamente al ritmo podemos percatarnos que
también se le estd racionalizando, al menos pensar el ritmo
pitagdéricamente, es decir, representarlo a través del numero
es claramente una comprensién matemdtica de éste. Por lo que
podemos decir que tanto el ritmo como la métrica agustiniana
tienen una connotacidén racional, lo cual es fundamental en el
arte. Sin embargo, es importante sefialar gque también el
ritmo, como fluir cinético sin objetivacidén racional, es
principio de dinamicas no sbélo musicales, sino de otras cosas
mas, por ejemplo, la dinédmica cardiaca, la dinédmica de
rotacién de la tierra, la dinédmica de las mareas, por
mencionar sbélo algunas, con esto queremos valorar el impulso
vital que representa el ritmo. Vasconcelos se percata bien de
esto, vy denomina a este movimiento perpetuo como “ritmo
primario de donde nacen a un tiempo la unidad vy la

variedad”35. Nuestro interés en remarcar el ritmo perenne y el

33 San Agustin, Sobre la musica, Ill 2, Gredos, Madrid, 2008, p. 193
34 Obra citada, Ill 1, Gredos, Madrid, 2008, p. 192
35 José Vasconcelos, Pitdgoras, una teoria del ritmo, Cultura, México, 1921, p. 74
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ritmo musical, es con la finalidad de percatarnos de 1la
transicién por la que el ritmo atraviesa, de lo ontoldgico
pasa a lo cultural, transitando de un movimiento natural a
una tecnificacidén de éste. Y efectivamente, el ritmo musical
es una tecnificacién del movimiento. Platdén se percata bien
de este ritmo ontoldégico, y visualiza los riesgos que corre
el hombre al dejarse arrastrar por ¢él, por 1lo dque la
exhortacién que hace es la de darle un orden al movimiento,
puesto que el ritmo es la forma de moderar la efusidn
ontolégica. Platén lo describe de la siguiente manera:

“La naturaleza de todos los jdévenes, al ser fogosa, no seria
capaz de tener en calma ni su cuerpo ni la voz, sino que
hablaria siempre de manera desordenada vy estaria dando
brincos, y que ninguno de los otros animales percibiria el
orden de estos dos, pero que la naturaleza del ser humano
seria la Unica que tiene esa capacidad. El1 nombre del orden
del movimiento seria ritmo, al de la voz cuando se mezclan lo
agudo y lo grave de ella se aplicaria el nombre de armonia.”3*

El énfasis en la educacidén de los jdvenes por parte de Platdn
estriba en la forzosa canalizacidén de las fuerzas del cuerpo
y del alma, denominadas también como apetitos, instintos,
pulsiones, etc. Estas fuerzas si no son controladas terminan
por habituar al hombre en el vicio, en cambio, segun Platédn,
si se trabajan conforme a ritmo y armonia el alma estaria
siendo educada, de tal modo que se le ensefiaria a moderar
esos impulsos para generar un modo de ser virtuoso. Es por

eso que Platén deifica el valor de la muasica, puesto que el

36 p|atdn, Leyes, Il 664e, Gredos, Madrid, 1982, p. 268
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ritmo y la armonia son dos elementos divinos que permiten el
orden y la gracia entre los mortales.

(..) cuanto de la musica utiliza la voz para ser escuchado ha
sido dado por la armonia. Esta, como tiene movimientos afines
a las revoluciones qgque poseemos en nuestra alma, fue otorgada
por las Musas al que se sirve de ellas con inteligencia, no
para un placer irracional, como parece ser utilizada ahora,
sino como aliada para ordenar la revolucidén disarmdénica de
nuestra alma y acordarla consigo misma. También nos otorgaron
el ritmo por las mismas razones, como ayuda en el estado sin
medida y carente de gracia en el que se encuentra la mayoria
de nosotros.?’

2.4 Sobre la armonia en el Timeo

Timeo, catalogado por Critias como un experto en
astronomia y conocedor de la naturaleza del universo, relata
las razones proporcionales que dieron origen al mundo. Para
Timeo la desproporcidén era lo que imperaba en un principio,
pero debido a la Dbenevolencia de dios el orden fue una
necesidad ontolégica. Agua, aire, tierra y fuego fueron los
elementos que bajo una “relacidén proporcional mutua’”3s8
generaron las condiciones fisicas del mundo. Para Timeo la
amistad es la expresidén lograda por la proporcidn, en tanto
que existe una relacidén moderada entre los elementos
conjuntados. Cuando hay discordia hay desproporcidn, y como
el telos de lo divino no es el desorden, sino lo bello,
entonces tuvo que amistar lo gque estaba distanciado, y por

ende, armonizar lo que antes era caos. Para Timeo el caos era

37 Platén, Filebo, 47¢, Gredos, Espafia, 1992, p. 197
38 platén, Timeo, 32b, Gredos, Espafia, 1992, p. 175
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aquello que no tenia relacidén numérica, al menos no bajo la
proporcidén, por eso expone cémo el Demiurgo a través de
divisiones, sustracciones y adiciones matemdticas logra
imponer el orden, y por orden debemos de entender aquello
“que estd construido de manera armdénicamente bella.”3?

En el texto del Timeo se aprecia una dicotomia
preponderante: el desorden/orden, la cual sustenta el
discurso metafisico de Timeo. Es esta dicotomia la que le
genera a Platén sus ideas filoséficas, las cuales tratan
sobre la génesis del wuniverso. En el fondo existe wuna
pregunta filosdéfica que indaga sobre el origen del mundo,
pero de antemano sabe ya que el orden que percibe no es
producto del azar sino de una entelequia que lo dispuso todo
conforme a “forma vy numero”4?, “proporcién y medida”?l,
“cantidad”4? y “equilibrio”43, o en otras palabras, armonia y
ritmo. Tanto la creacidén del cuerpo como la del alma del
universo estéan forjadas bajo estricta racionalizacién
matematica, en tanto que el Demiurgo estd formulando un mundo
sensible a semejanza del formal. David Ross hace una

distincidén importante entre el demiurgo y el mundo de las

39 Obra citada, 41b, p. 188
40 Ob. Cit. 53b, p. 206

41 Ob. Cit. 53, p. 206

42 Ob. Cit. 56¢, p. 211

43 0b. Cit. 57d, p. 213
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Formas, lo cual permite comprender cdébmo se da el proceso de
imitacién entre lo formal y lo sensible:

“Las Formas y el Demiurgo son independientes entre si. En
ningin momento Platdédn da base para creer que el demiurgo se
identifica con la Forma del bien, o con el conjunto de las
formas o que el demiurgo fabrique las formas”.**

Segun Platén, dios es una conciencia creadora que a partir
del eidos fundamenta el alma y el cuerpo del mundo, lo que le
permite que el universo esté participando de los canones del
ritmo y la armonia, los cuales son principios del orden. Para
Platén Dios es la razdédn que maneja el orden, y sélo debido a
esta intencionalidad divina de ordenar el caos es como las
cosas tienen su lugar apropiado. Dios no es un mago O un
hechicero que hace aparecer y desaparecer las cosas, sino méas
bien es un Demiurgo, un creador, un artesano gue inmerso en
la eternidad genera a través de la medida la realidad.

De manera general denominamos creacidén a aquello dque
manifiesta un ser, vya generado o producido, en este caso,
hablando de dios como creador, se debe de entender no como
una generacidén que proviene de la naturaleza, sino de 1lo
divino. Recordemos que Timeo especifica su discurso aclarando
que tratard sobre la generacidédn del universo, por lo gque se
visualiza en el desarrollo del didlogo una respuesta
afirmativa respecto a una intervencidén divina en 1la

generacién de éste. Segun Timeo para gque se haya logrado

44 David Ross, Teoria de las ideas de Platén, Catedra, Madrid, 1989, p. 153
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dicha creacidén o generacidn se debid de haber cumplido con el
principio de la proporcién, lo cual hace pensar en la figura
de dios no como fin de si mismo, sino como un puente que
vincula 1lo formal con 1lo sensible. Sin Demiurgo no hay
teleologia, en palabras aristotélicas podemos decir gque no
habria causa final, es decir, orden.
¢Cudl es el fin del dios de Timeo? Sin duda que la
respuesta que encontramos en varias partes del relato es el
orden, y es debido a esta benevolencia del Demiurgo que el
desorden fue dispuesto bajo 1la proporcién, produciendo a
imagen y semejanza del mundo formal un nuevo mundo tangible,
y para que este estuviera animado también bajo el mismo
principio de proporcidén cred, con anticipacidén al mundo, el
alma que gobernaria el cuerpo del mundo. Para Timeo el acto
de composicidén por parte del Demiurgo es parecido a la de un
matemdtico, sino es que hasta la de un cientifico, pues su
conocimiento y manejo de los elementos con magnanima o
excelsa maestria lo hacen aparecer como “hacedor y padre de
este universo.”4’
Sin duda que la intencién de Platédn respecto al relato de
Timeo es la de hacernos comprender la necesidad de imitar al
Demiurgo en la creacién de un orden social, cultural vy

espiritual, con la finalidad de experimentar los beneficios

45 Platén, Timeo, 28c, Gredos, Espafia, 1992. P. 171
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de la medida, la proporcidédn y la armonia. Recordemos dque
Timeo es un pitagdérico, y que la armonia de las esferas es
una constante en el pensamiento de Platdédn, lo que significa
que para ¢él1 el orden cobdsmico es una fuente gque inspira a
armonizar el cuerpo y el alma, sin olvidar que el mundo
formal es el modelo primitivo por excelencia. Apreciar el
orden césmico puede estimular la racionalidad del hombre para
que éste pueda entender y comprender las leyes intrinsecas
que conforman el orden, para asi despertarle en €&l un
sentimiento de emulaciédn, que le permitan generar un
pensamiento, una accidén y un entorno bello y bueno. Seglun
Platén el sentido de la vista nos fue proporcionado por dios
con la siguiente finalidad:

“dios descubridé la mirada y nos hizo un presente con ella para
que la observacidén de las revoluciones de la inteligencia en
el cielo nos permitiera aplicarlas a las de nuestro
entendimiento, gque le son afines como pueden serlo las
convulsionadas a las imperturbables vy ordendramos nuestras
revoluciones errantes por medio del aprendizaje profundo de
aquellas, de la participacidén en la correccidn natural de su
aritmética y de la imitacidén de las revoluciones completamente
estables de dios.”?%®

Para Platén el hombre no sbélo tenia que imitar las
revoluciones de la inteligencia del cielo, sino que también
tenia que imitar al gran Fildésofo, aquél dios que lo sabia vy
conocia todo, por eso en la Academia de Platédn era

fundamental aprender astronomia, geometria, aritmética y la

46 Obra citada, 47b-c, pp. 196-197
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ciencia armdbénica, pues éstas eran las ciencias que dios usd
para la generacidén del universo. Ya en el Timeo podemos ver
cébmo el poder de estas ciencias, regidas, segun Platdn, por
la inteligencia y la necesidad, le permitieron al Demiurgo
transformar el caos en cosmos.
2.5 De la armonia césmica a la armonia de la polis

Para Platén era una necesidad filoséfica presentar su
cosmologia, pues esto le permitia justificar de manera més
precisa sus argumentos sobre la Jjusticia, la verdad, 1lo
bello, lo bueno, etc., los cuales tenian como fundamento la
medida, la proporcidén y la armonia. Estos conceptos eran para
Platén definiciones o expresiones de la entelequia divina,
por lo que era conveniente explicarlos a partir de una
perspectiva cosmoldédgica con la finalidad de hacer ver cdémo el
hombre participa de lo divino. Efectivamente, Platén estaba
convencido de que el hombre era creacidén de los dioses, por
lo tanto, era parte de su naturaleza que tendieran hacia el
bien. Pero, ¢cémo librar al cuerpo vy al alma de 1los
accidentes del mal? Respecto a la cuestidén del mal Platdn
afirma que “nadie es malo voluntariamente, sino que el malo
se hace tal por un mal estado del cuerpo o por una educacidn
inadecuada.”?’ Respecto a la idea platdénica de que “nadie es

malo voluntariamente” Taylor lo interpreta en el sentido de

47 Ob. Cit. 86d, p. 253
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que el hombre confunde lo malo con lo bueno, sin embargo,
dicha interpretacién es llana o muy general, en tanto que lo
que Platdén tratd de decir en el Timeo es dgque hay causas
corporales (enfermedades) que inducen a la accidédn mala.
Cierto que Platédn también habla sobre el placer como causa de
nuestras elecciones, sin embargo, en la cita mencionada es
muy clara la idea del determinismo volitivo que plantea
Platédn. Taylor lo interpreta de la siguiente manera:

“"Lo que se quiere dar a entender es que aquel que prefiere el
mal al bien, no es a causa de la maldad sino a “pesar” de
ella. Sufre la ilusidén, o se ilusiona a si mismo, con la
creencia de que el mal que elige es un bien, previamente a la
seleccidn.”*8

Para Platén lo que origina la mala accidédn no es una ilusidn o
confusién, sino la enfermedad que padecen los cuerpos, los
cuales terminan transmitiéndosela al alma y ésta a la vez
padeciendo y respondiendo a dicha causa. Y respecto a esto,
Platdén estudia en el Timeo las enfermedades del cuerpo y del
alma, enfatizando que las segundas son a consecuencia de las
primeras. Para Platén lo que origina el desajuste en el
cuerpo es su “exceso o carencia”?? lo cual repercute en el
“orden natural de las revoluciones.”>0 Véase pues que para
Platén no habia hombres que fueran malos voluntariamente,

sino que debido a patologias del cuerpo y del alma eran

48 Alfred Edward Taylor, El platonismo y su influencia, Nova, Argentina, 1946, p. 97
49 Platén, Timeo, 82, Gredos, Espafia, 1992. P. 246
%0 Obra citada, 87, p. 247
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inducidos involuntariamente a hacer el mal. Y si habia que
buscar alguin responsable de estas conductas malas, entonces,
se tenia que culpar, segun Platdén, a los padres y a los
maestros en tanto que los primeros no cuidaron la salud
corporal del hijo, mientras gque los segundos no educaron
adecuadamente al discipulo. Para Platédn lo que si era
preocupante era no corregir los desajustes del cuerpo, al
igual que los del alma, si si es cierto que tales desajustes
no fueron asumidos voluntariamente tampoco se pueden ignorar,
puesto que lo que afecta no sélo es la salud particular del
intemperante, sino la armonia social de la polis.

Respecto a la idea de armonia cdbsmica podemos comprender
la necesidad platénica de emular a ésta. Y para ello
visualiza en la figura del educador un papel fundamental para
regular los desajustes (desorden) tanto del cuerpo como del
alma. Dar orden a la ciudad implica trabajar en la educacidn
de los ciudadanos y no meramente en constituir un orden
estético de 1la ciudad, por 1lo tanto, el espiritu de 1la
paideia griega era la de armonizar las partes del alma con la
misma finalidad que el demiurgo divino introdujera la razdn
al alma del mundo. Segun Platédn el alma estd conformada por
tres facultades distintas, la del aprendizaje, 1la de la
pasidén y la del deseo, él1 lo enumera de la siguiente manera:

“por medio de uno de estos géneros que hay en nosotros
aprendemos, por medio de otro somos fogosos y, a su vez, por
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el tercero deseamos los placeres relativos a la alimentacidn,
a la procreacidén y todos los similares a ellos.”5!

La idea de armonizar el alma consistia para Platdén en generar
un orden entre las tres facultades, a tal grado de que
ninguna se impusiera sobre otra, sino que se sujetaran a la
razén, y no al impetu de los impulsos, pues para Platén el
exceso no conlleva a lo bueno, sino a la injusticia y por lo
tanto a la desarmonia. Platé4n hace uso de una analogia entre
la armonia del alma y la armonia de la escala musical para
clarificar aun més la idea de orden descrito arriba:

Tal hombre ha de disponer bien lo gque es suyo propio, en
sentido estricto, y se autogobernaréd, poniéndose en orden a si
mismo con amor y armonizando sus tres especies simplemente
como los tres términos de la escala musical: el méds bajo, el
mas alto y el medio. Y si 1llega a haber otros términos
intermedios, los unird a todos; y se generard asi, a partir de
la multiplicidad, la unidad absoluta, moderada y armdbnica.”5?

Vemos pues cémo Platdédn toma como ejemplo a la armonia
musical, planteando la necesidad de imitarla para que asi el
hombre pueda estabilizar sus fuerzas internas y adgquirir un
orden que le permita interactuar con sus semejantes sin
friccidén. Para Platdédn la idea de orden es fundamental, pues
bajo esta premisa es como se puede hablar de una armonizacidn
del alma del hombre, pues sin esto, también el alma de 1la
ciudad estaria regida por el desorden.

Dicen los sabios, Calicles, que al cielo, a la tierra, a los
dioses y a los hombres 1los gobiernan 1la convivencia, la
amistad, el buen orden, la moderacién y la justicia, y por

51 Platén, Republica, IV 436a, Gredos, Madrid, 1998, p. 228
52 Obra citada, IV 443e, p. 152
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esta razdbén, amigo, llaman a este conjunto <«cosmos> (orden) vy
no desorden y desenfreno.?3

2.6 Sobre los modos musicales en Platén

Los nomos o modos musicales no son mas que una expresidén
de la cultura musical de los pueblos lidio, frigio y dorio.
Para Adolfo Salazar tanto la armonia lidia como frigia eran
“estilos procedentes de los paises fronteros a la extensidn
griega.”’ Mientras que la armonia ddérica se le consideraba
como una armonia nacional. Cada pueblo tenia un tono propio
que caracterizaba su escala musical, con el cual manifestaban
un sentimiento idiosincratico, o en otras palabras un
caradcter regional. Adolfo Salazar, como experto en esta
dilucidacidén sobre la antigua musica griega, nos permite
comprender ciertos conceptos fundamentales gque se exponen en
el libro III de la Republica de Platdén. Para iniciar dicha
comprensién es importante, en primer lugar, definir gqué es un
modo musical. Segun Adolfo Salazar el término modo es una
traduccién latinizada de nomos, el cual significa ley, vy
respecto al nomos o modo nos dice lo siguiente:

En calidad de patrones-tipo para las formaciones meldbdicas, se
entendié que el vocablo nomos, era equivalente a ley: por
decirlo asi, el nomos era lo que regia la férmula melddica y
lo que le daba su valor expresivo, mas tarde entendido como
ethos.?>>

53 Platén, Gorgias, 5082, Gredos, Espafia, 2004, p. 118
54 Adolfo Salazar, La musica en la cultura griega, El colegio de México, 1954, p. 113
55 Obra citada, p. 269
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Referente a esta férmula melddica podemos también entenderla
como armonia, puesto gque para los griegos un nomos era un
tipo de figura o patrdén melddico, lo cual daba como resultado
una determinada escala regida ©por el ajuste de dos
tetracordios. Seguin Salazar armonia es un “vocablo que
literalmente significa esa manera de ajuste”®®, significado
muy diferente al concepto moderno de armonia, pues el primero
tiene como base el melos, es decir, un desarrollo monddico,
mientras que el segundo tiene una connotacidén polifénica.
Respecto a la nocidén de ajuste ésta se da cuando el primer
tetracordio, por ejemplo, (mi-re-do-si) se unifica con un
segundo tetracordio (la-sol-fa-mi), entonces es cuando se da
la armonia doristi. Estas ocho notas al ser ejecutadas
producen una melodia cargada de cierto afecto. En el caso del
modo doristi ésta, segun Platédn (Republica III  399Db)
despierta en el espectador un sentimiento de moderacidédn. Pero
prosiguiendo con andlisis de los modos musicales podemos
concluir respecto a esto diciendo que la nocidén de ajuste va
emparentada a la idea de proporcién, incluso para PitAgoras
la escala musical es una armonia en tanto gque sus elementos
(tonos y semitonos) estédn agrupados bajo un orden, lo cual

manifiesta netamente una armonia.

5 Ob. Cit., p. 407
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Los modos musicales predominantes en la antigua Grecia
eran tres: el doristi, el frigisti \ el lydisti,
diferenciandose por el tono en el que iniciaban, mientras que
el doristi empieza en un tono de mi, el frigisti tiene como
fundamental el tono de re, y el 1ydisti el tono de do.
Recordemos que las escalas griegas tenian un desenlace
descendente por lo que las escalas mencionadas estan
compuestas de la siguiente manera:
armonia doristi: mi-re-do-si-la-sol-fa-mi

frigisti: re-do-si-la-sol-fa-mi-re

lydisti: do-si-la-sol-fa-mi-re-do
Si analizamos la composicién de los intervalos de cada
armonia notaremos que el orden de los tonos y semitonos es 1lo
que genera una sensacidén emotiva diferente, mientras que en
las primeras cuatro notas de la armonia doristi (primer
tetracordio) tenemos de mi a re un tono, de re a do un tono,
y de do a si tenemos un semitono; en la armonia frigisti
tenemos de re a do un tono, de do a si un semitono, y de si a
la un tono, es decir, mientras que en el primer tetracordio
del doristi tenemos tono-tono-semitono (t-t-s), en el
frigisti tenemos tono, semitono 'y tono (t-s-t). Esta
articulacién de tonos y semitonos es lo que le da el caréacter
a cada modo musical. Si lo comparamos con el cromatismo de

los colores entenderiamos la diferencia que hay entre el modo
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doristi con el frigisti, asi como la hay entre el color rojo
y el amarillo. Goethe habla de esta relacidén entre el color y
los afectos en el alma, diciéndonos lo siguiente “Y también
en el alma. La experiencia nos ensefila que los distintos
colores determinan estados de &nimo bien definidos.”>’ Incluso
Salazar se atreve a decir que los modos musicales son como
los colores, esto en referencia con el caracter de los modos
musicales.

Después de esta Dbreve descripciodn, respecto a la
composicién armbénica de los modos es conveniente analizar las
armonias gque menciona Platdén en la Republica, especificamente
por las que Sbécrates pregunta a Glaucdn:

;Cudles son las armonias guejumbrosas? ..Dimelo ya que eres
misico.
La lidia mixta, respondié, la lidia sostenida y otras
semejantes.>8
Respecto a esta cita es 1importante seflalar el tipo de
tonalidad que tienen estas armonias con el fin de

diferenciarlas del resto de las armonias que sSe mencionan en
el desarrollo de este tema. Respecto a la lidia mixta, cuya
palabra griega corresponde a mixolidia (uel&oAvdicTl), esta
empieza en un tono de si, teniendo una estructura de si-la-
sol-fa-mi-re-do-si; mientras que referente a la armonia lidia

sostenida, cuya palabra griega corresponde a syntolidisti

57 Johann W. Goethe, Esbozo de una teoria de los colores, en Obras completas |, Aguilar, Madrid, 1987, p.
587
58 Platdn, Republica, 398e, UNAM, México, 1971, p. 93
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(oLVTOVOALOLGTL) , esta empieza en un tono de la, teniendo una
estructura arménica de la-sol-fa-mi-re-do-si-1la. Segun
Salazar esta armonia tiene un parentesco con la armonia
hypolidisti, nombre que suplidé el de syntonolidysti, también
relacionada con el nomo eolio. Respecto al prefijo hypo

Salazar nos comenta lo siguiente:

“En cuanto algunos tonoi hypo, en realidad no eran sino nuevos
nombres para harmoniai antiguas, asi el hypoddérico, que era un
nombre nuevo en tiempos de Heradclides del eolio anterior, el
cual nombre parece que habia dejado de usarse en tiempos de
Platén, mientras que el hypofrigio en tiempos de Heréaclides
era el joénico conocido por Pratinas.”®®

Esta cita es de gran valor para comprender la diversidad de
nombres de armonias que se mencionan en los textos de Platédn,
de Aristdételes 'y de Aristdxeno, y si no tuviéramos
conocimiento de estas modificaciones en los nombres de las
antiguas armonias caeriamos en una confusién respecto al
referente tonal de cada armonia.

Hechas las observaciones anteriores volvamos al tema del
ethos de las harmoniai tratadas por Platén. Respecto al
segundo par de armonias que se mencionan en la Republica
Sécrates pregunta lo siguiente:

;Cudles son, pues, las armonias muelles y usadas en los
banquetes?

Ciertas armonias jénicas y lidias, replicd, gque se denominan
relajadas.®

59 Adolfo Salazar, La musica en la cultura griega, El colegio de México, 1954, p. 338
60 platén, Republica, 399a, UNAM, México, 1971, p. 94
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Respecto a la armonia jdénica es importante recalcar que esta
corresponde a la armonia hypofrigisti, pues también fue
suplido el nombre antiguo por éste. Esta observacidén es
importante, pues a veces pensamos que la armonia jbnica es
diferente a la hypofrigia. Respecto a la armonia lydisti esta
mantuvo el mismo nombre, siendo reconocida asi tanto por
Platdén, Aristdteles y Aristdxeno. E1 orden o los grados de
estas dos armonias son los siguientes:
Hypofrigia: sol-fa-mi-re-do-si-la-sol

Lydia: do-si-la-sol-fa-mi-re-do
Por ultimo, respecto a las dos ultimas armonias que se
mencionan en la Republica Sécrates dice lo siguiente: “De
ninguna manera, respondid, y por lo visto no te quedan otras
que la dérica y la frigia.”® Referente a estas dos armonias
ya habiamos descrito sus escalas, sin embargo, volvemos a
recalcar que la armonia doérica empieza en un tono de mi,
mientras que la armonia frigia empieza en un tono de re,
correspondiéndole a cada una el siguiente orden:

dbérica: mi-re-do-si-la-sol-fa-mi

frigia: re-do-si-la-sol-fa-mi-re
Platédn menciona un total de seis armonias, las cuales son
diferentes entre si, tanto por el tono en el que inician como

por su estructura armdnica.

61 Obra citada, 399a, p. 94
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Muchos de 1los que leen sobre los modos musicales en
Platén catalogan a estos como mera teoria sin referente
musical, en tanto que, supuestamente, la musica antigua la
desconocemos, sin embargo, muchos musicdlogos, por ejemplo,
West®? o Chailley®® se han dado a la tarea de recopilar la
misica antigua, presentdndonos en transcripciones fragmentos
de diversas obras antiguas, por ejemplo, himnos, peanes,
invocaciones, etc. También existen grabaciones fonogréaficas,
las cuales nos permiten captar y conocer el espiritu musical
de los antiguos griegos, por ejemplo, esclUchese Musike de la
Gréce Antique de Gregorio Paniagua®, el cual es un excelente
referente para conocer la musica antigua griega.

Nuestro énfasis en describir las estructuras de las
armonias mencionadas por Platdédn, es con el fin de tener una
aproximacién al fendmeno musical griego, y con esto poder
comprender la consistencia de los modos, pues es de maxima
importancia conocer la estructura meldédica para asi percibir,
aungque sea de manera llana, el ethos de las armonias que
Platén expone en la Replblica.

En términos aristotélicos podemos decir que para Platdn
los modos musicales tenian una potencia que se actualizaba en

el 4nimo de quien lo escuchaba. Esta potencia era un tipo de

62 M. L. West, Ancient greek music, Clarendon Press-Oxford, 1992
83 ). Chailley, La musique grecque Antique, Les belles lettres, Paris, 1979
64 Gregorio Paniagua, Musike de la Gréce Antique, Harmonia Mundi, France, 1979
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sortilegio que movia y conmovia al escucha, quien de manera
involuntaria respondia al pronunciamiento melddico de la
lira, del aulos o del canto. Para Platdn el receptor primario
de la musica era el pathos, y no la razdbébn, el cual al
percibir la mUsica se regocijaba en el placer gque esta
producia. Por esta razdn la pasidn se incendia con la chispa
de la musica, a tal grado que 1los cuerpos bailan como el
fuego, cuerpos igneos erotizados por la flauta e hipnotizados
por el ritmo y la armonia dionisiaca son propensos a la
desmedida.

La masica es un placer involuntario, este placer no nace
por si mismo, es generado por fuerzas exteriores, vy tal
pareciera gque nuestra condicién humana es vulnerada por el
torrente de vibraciones sonoras. Para Platdén la mUsica es una
de las enfermedades menos silenciosas, la cual ataca al alma
y al cuerpo, descomponiendo su equilibrio, y haciendo padecer
fuertes espasmos febriles. Ya mas arriba hablidbamos que para
Platdén no habian hombres malos, sino patologias somaticas que
hacian actuar involuntariamente a los hombres, vy en este
mismo sentido podemos comprender el por qué para Platdén 1la
mayoria de la misica era un tipo de enfermedad, la cual
inducia a la accidén desenfrenada, a la concupiscencia, a la
intemperancia béaquica. Para Manuel Valls el espiritu erdtico

era una constante entre los antiguos griegos, 1lo cual se
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puede apreciar en diversos objetos, Valls lo describe de 1la
siguiente manera:

La presencia de un ente sonoro en el quehacer erdético queda
atestiguada en infinidad de documentos -imagen que representa
el abrazo de los amantes al son de citaras, aulos y de otros
instrumentos. En pinturas murales, en dibujos, en vasos vy
crdteras, en frescos y en muestras pléasticas de diversa indole
(de las que son ejemplo las gque adornaban las casas de
Pompeya) se hace tangible el trasfondo musical imprescindible
para acompafiar el juego del amor.?®

Este espiritu erdédtico que predominaba entre los griegos, y
que de una u otra manera arraigaba sentimientos més propios
de la pasiétn que de la razdn (sentimientos moderados) era
contra lo gque Platdédn disentia. Cierto que no era una actitud
voluntaria de 1los hombres, sino inducida por los modos
musicales predominantes de esa época. Por eso Platdédn veila la
necesidad de modular la armonia y cambiarla a un tono menos
exaltado. A la misica podia considerarsele, segun Platén,
como una enfermedad o como una medicina, segun fuera el modo
que se ejecutase, por ejemplo, en el libro III de la
Republica se catalogan como “perniciosas” a cuatro armonias:
la 1lidia mixta, la 1lidia sostenida (las cuales tenian un
caracter quejumbroso), la Jjénica y la lidia (estas son, segun
Platdén, muelles y relajadas); mientras que sbdélo dos armonias
eran consideradas como saludables y 6ptimas para el alma: la
dérica y la frigia. La primera era altamente recomendada en

tanto que era un aliciente para despertar la “sabiduria” y la

5 Manuel Valls, La musica en los brazos de Eros, Tusquets, Barcelona, 1982, p. 36
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“moderacidén”, lo cual era excelente para la conformacidén del
ethos; mientras que la segunda armonia era apreciada en tanto
que esta infundia el valor que se necesitaba para afrontar
las contingencias bélicas. Cierto que el modo frigio era la
armonia que por su naturaleza festiva era considerada como
una melodia dionisiaca, pues esta era el modo musical
empleado por las bacantes, quienes gustaban del éxtasis que
producia el desprendimiento de la moderacidén. Sin embargo,
Sé6crates, consciente de esto, alinea la armonia frigia con un
ritmo mesurado, de tal modo que el resultado de esto fuera
idbébneo para despertar un espiritu guerrero y no un estado
voluptuoso del alma. Incluso, se percata de la necesidad de
seleccionar los instrumentos musicales adecuados a la
moderacién, y para esto desecha al instrumento mas
dionisiaco: la flauta, prefiriendo en lugar de éste 1los
instrumentos apolineos: la lira y la citara. Sobécrates se
expresa de la siguiente manera respecto a la eleccidén de los
instrumentos: “Nada nuevo haremos, mi amigo: escogeremos a
Apolo y sus instrumentos antes que a Marsias y los de éste.”%6
Para Sécrates la lira vy la citara son los instrumentos
apolineos, sin embargo hace una excepcidén e incluye la
siringa entre los instrumentos seleccionados pero con la

condiciébn de que éste sea utilizado en el campo por 1los

%6 pPlatén, Republica, 399d, UNAM, Gredos, 1988, p. 172
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pastores, mientras que la lira y la citara serian utilizadas
en la ciudad. Para Platdén, tanto el modo ddérico como el modo
frigio eran suficientes y necesarios para conformar el ethos
del nuevo hombre que habitaria la ciudad platénica, dicho
hombre seria diferente al resto por caracterizarse por el
valor y la moderacidén, lo cual es el resultado de la préactica
de los modos musicales modo y frigio.

Estas dos armonias, la violenta y la libre, y que son las que
mejor imitan los acentos de la desdicha, de la felicidad, de
la sabiduria, de la valentia, éstas, déjanoslas.?’

2.7 E1 arco y la lira, o sobre el valor y la medida

;Para qué hombres sabios y valientes? La pregunta por la
factibilidad del hombre ideal de la Republica platdénica no se
pone en duda cuando la posibilidad de su existencia emana de
la filosofia, por lo que para Platén el hombre Dbueno vy
valiente no es sbélo una posibilidad sino también una
necesidad wvital, pues su aparicién permitiria instaurar un
orden social fundamental para la sana convivencia entre los
hombres. Para Platdédn el hombre ideal de su republica estéa
encarnado en la figura de Sécrates, pero en un plano divino
Apolo es la representacidédn por excelencia de la moderacidn y
de la valentia, incluso el arco y la lira son dos simbolos de
estas dos virtudes que Platén elogia e induce para su

adquisicién. La ciudad ideal de Platdén es una ciudad

67 Platén, Republica, 399c, UNAM, México, 1971, p. 94
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apolinea, en donde el arco y la lira serian los ejes due
determinarian el caracter de los ciudadanos. Hombres
valientes y prudentes, capaces de tender la cuerda del arco y
de la lira, serian los elegidos para habitar una ciudad en
donde la desmesura y la cobardia no tendrian lugar. Y para
esto, Platén encumbra dos fuerzas, una guerrera y otra
racional, la primera fundada por la valentia, la segunda
caracterizada por la medida. El1 hombre elegido por Platdn
para habitar la ciudad ideal estard equipado con los dos
instrumentos de Apolo, el arco para la guerra y la lira para
la paz. Dadas las circunstancias bélicas por las que Atenas
fue marcada era razonable fomentar el espiritu guerrero, pues
la patria y la familia deberian de ser defendidas, y para
esto los hombres deberian de estar no sbélo equipados con
armamento, sino que también deberian de estar constituidos de
valentia, pues sin esta virtud no se afrontan las guerras.
Por otra parte, respecto al segundo instrumento de Apolo, la
lira, podemos decir que este es un simbolo del espiritu
dérico, el cual representa la medida, y por lo tanto la forma
del ser racional. El1l valor y la medida, segun Platdén, son la
combinacién perfecta para forjar un buen caracter en 1los
hombres, pues ambas cualidades son la antitesis de la
desmesura y de la cobardia, estas ultimas censuradas por no

ser indispensables para la constitucidén de una persona buena,
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en cambio, el valor y la medida inculcados en la personalidad
de los hombres conllevan a la instauracidén no sbdélo de gente
buena, sino también de una ciudad acorde a los preceptos de
lo bueno y lo bello. Pero, ¢cbdmo dotar al hombre de estas dos
cualidades? El1 énfasis de Platén por el asunto de la muasica
es una respuesta a esta pregunta, pues ve que el poder de la
misica doma fieras, y alienta a descender a los infiernos, es
decir, educa el instinto y exalta el valor. Por eso Platédn
desarrolla con énfasis esta idea sobre la educacidén musical
de los joévenes tanto en la Republica como en las Leyes, vya
que para él el fundamento que debe de imperar en la ciudad
debe de ser aquel que propicie un estado euritmico, y es,
segun Platén, la muisica la que moldea de forma adecuada el
alma de los hombres. Sin embargo, la teoria musical de Platédn
conlleva a una critica de la musica, separandola en dos
tipos: mUsica sobria y ordenada, y mUsica servil. En el libro
VII de Leyes lo expresa de la siguiente manera:

“Toda practica musical desordenada que ha recibido un orden,
aunque no la acompafla la misica dulce, es mucho mejor. E1
placer es comln a todo tipo de musica. Pues si uno vive desde
nifio hasta la edad adulta e inteligente criado en un tipo de
misica sobria y ordenada, al escuchar la contraria, la odia y
la llama servil, pero si se ha criado en la popular y dulce,
dice que 1la contraria a ella es fria y desagradable. Por
tanto, como acabamos de decir, el placer o displacer no son
mayores en ninguno de los dos casos, pero uno hace a los
hombres educados en él1 mucho mejores, mientras que el otro los
hace peores.”®8

68 pPlatdn, Leyes, VII 802c. d, Gredos, Madrid, 1982, pp. 102-103
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Para Platdén el problema sustancial de la mUsica reside en los
contenidos arménicos y ritmicos de ésta, los cuales generan
dos tipos de emociones: una mejor y otra peor. El asunto de
las emociones era fundamental analizarlo en tanto dque a
partir de éstas se edificaban los modos de ser en sociedad.
Por lo que para Platdén era necesario primero enfocarse en una
critica musical con la finalidad de analizar el caréacter de
ésta y valorar la pertinencia de su uso educativo. Para
Platén era indispensable erradicar las emociones exacerbadas
y dejar aquellas gue no corrompieran el orden, y por orden
podemos entender aquello que la moral platdnica estipulaba
como bueno, verdadero y bello, pues sin estos cimientos 1la
ciudad apolinea era imposible de edificarse. La mUsica gque se
armonizaba dentro de la filosofia de Platdén estaba regida
bajo pardmetros morales, pues sdélo bajo esta perspectiva era
viable abordar a las pasiones, y por lo tanto, realizar una
reformacién de la sociedad griega. Para Platén el vinculo
entre musica y moral tenia como finalidad 1la de crear
armonias idbéneas para la conformacidén de hombres prudentes
capaces de maniobrar la vida personal y social acorde a la
justicia y a la verdad, y en este sentido Platén justificaba
su tesis sobre la necesidad de vincular la musica con la
moral. Boecio comprendia bien las razones platdénicas sobre

este asunto y en tal sentido decia que “la musica, en
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realidad, no sbélo estd ligada a la especulacidén, sino también
a la moralidad.”®°

El trasfondo de la educacién musical de Platdén era
religioso, y esto era la razdén por la cual una moral se
instituia. Y nos atrevemos a hablar de un trasfondo religioso
en tanto que el dios Apolo era la fuente de inspiracién,
recordemos que las influencias o6rficas tanto en la escuela
pitagdérica como en la platdnica cimentaron este trasfondo, vy
se entiende el por qué para Platdén la figura preeminente era
la de Apolo, sb6lo que Platdédn desarrolld estos contenidos bajo
la argumentacién filosbdfica. Por eso en Platédn vemos un
desapego no sélo del mito, sino también de 1la figura de
Dionisio, asi, la postulacién del Ilogos le permitid rebasar
la doctrina o6rfica, aunque para Giorgio Colli no es correcto
hablar de una doctrina oérfica puesto que segun é1 “hablar de
doctrina resulta inadecuado, puesto que Orfeo cuenta mitos.”70
Sin embargo, lo que si es cierto es gque Platdn superd a
través de la filosofia el antiguo estilo de la narracidn
poética, al menos, para Platdén la filosofia era mas que la
poesia. Respecto al trasfondo religioso y al tema de la
misica Eugenio Trias nos dice que Orfeo fue precursor de

estos temas, y ese mérito lo vincula con la tradicidn

59 Boecio, Sobre el fundamento de la musica, Gredos, Madrid, 2009, p. 61
70 Giorgio Colli, La sabiduria griega I, Trotta, Madrid, 2008, p. 40
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pitagdérica y platdnica, la siguiente cita lo expone de 1la
siguiente manera:

Adelantandose al pitagorismo y a Platén, la religidn oéérfica es
consciente del gran poder de la musica, o de la conjuncidén de
la musica y palabra en el céntico. En la economia de la
liberacidén y salvacidén del alma el cultivo de la masica es
necesario. Ese poder de la mUsica es un poder religioso,
fundado en un mensaje de salvacién.’t

Es indudable que a Orfeo, Pitéagoras y Platén la
compatibilidad temé&tica los wunificaba, pero 1la forma de
expresarlo los diversificaba. Mientras que el &ambito de
expresién de Orfeo era netamente religioso, Pitagoras se
movia entre lo religioso y el ambito de la matematica, en
cambio en Platdén vemos una decidida eleccién de tomar el
segundo camino vislumbrado por Pité&goras, optando por
adentrarse al camino de la filosofia, sin embargo, vemos
claras evidencias en varios de sus didlogos de que Platdn
también se auxiliaba del mito, aunque no lo usaba cuando
abordaba contenidos epistemoldgicos, sino cuando lo referente
a la moral lo ameritaba, 1lo cual era viable en tanto que para
Platén la verosimilitud era otra forma de hacer entender las
cosas.

Prosiguiendo con la figura de Apolo, como simbolo de la
moderacidén y del valor, es importante sefilalar que para Platdn
era mas importante vivir bajo los preceptos de este dios que

de los de Dionisio, incluso estaba convencido de qgue 1la

1 Eugenio Trias, El canto de las sirenas, Galaxia Gutenberg, Barcelona, 2012, p. 41
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filosofia era la Unica forma de aproximarse al espiritu
apolineo, es decir, de adquirir prudencia y valor. Jean-
Pierre Vernant habla respecto de esto de la siguiente manera:

Para el oraculo de Delfos, «Conbécete a ti mismo» significd:
Sabe que tu no eres dios y no cometas la falta de pretender
serlo. Para el Sbécrates de Platdn, que hace suya la fdérmula,
ésta quiere decir: Conoce al dios que, en ti, es ti mismo.
Esfuérzate en asemejarte en lo posible al dios.’?

Para Platén la figura de Sécrates fue el prototipo de hombre
prudente y valiente, es decir, de hombre apolineo, quien en
vida mostrd un caracter dérico, una actitud netamente moral,
y por otra parte una actitud guerrera. Prudencia y valor
fueron los estandartes de Sécrates, quien en vida no sbélo se
dedicaba a hablar de 1la moral del buen ciudadano, sino
también la predicaba con el ejemplo. Ya en el didlogo del
Banquete Alcibiades se encargd de resaltar estas dos virtudes
de Sécrates, caracterizandolo como un hombre recto vy
valiente. Respecto a la inquebrantable rectitud de Sbécrates
cuenta Alcibiades que este frustrdé su plan de seducirlo
debido a esa gran fuerza de continencia que imperaba en él. Y
respecto a la segunda virtud Socratica nos dice Alcibiades
que por su valor mostrado en el campo de batalla debid de ser
condecorado con el premio al valor:

“Y ahora, si gueréis, veamos su comportamiento en las
batallas, pues es Jjusto concederle también este tributo.
Efectivamente, cuando tuvo lugar la batalla por la que los
generales me concedieron también a mi el premio al wvalor,

72 Jean-Pierre Vernant, Mito y tragedia en la antigua Grecia |, Taurus, Espafia, 1997 p. 57
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ningun otro hombre me salvé sino éste, que no queria
abandonarme herido y asi salvé a la vez mis armas y a mi
mismo. Y yo, Sbécrates, también entonces pedia a los generales
que te concedieran a ti el premio, y esto ni me lo reprocharés
ni dirds que miento.’?
Sin duda que Sbécrates, este hombre divino, representa el
espiritu apolineo, incluso podemos decir que para Platdn era
el hombre ideal de su republica, en tanto que poseia ritmo y
armonia, dos cualidades que adquiribé, como lo venia diciendo
Vernant, esforzandose por asemejarse a un dios, claro que sin
arco y sin lira pero si con mucho valor y medida.
“Pero como es este hombre, aqui presente, en originalidad,
tanto él ©personalmente como sus discursos, ni siquiera

remotamente se encontrard alguno, por mads que se le busque, ni
entre los de ahora, ni entre los antiguos.”’*

73 Platén, Banquete, 220d, Gredos, Espafia, 1988, p, 281
74 Obra citada, 221d, Gredos, Espafia, 1988, pp, 282-283
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CAPITULO III
MUSICA Y POLITICA EN ARISTOTELES
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3.1 La potencia de la musica

Para Aristdételes, asi como para Pitagoras y Platdn, 1la
misica era una potencia gque podia afectar el &animo de 1los
hombres, ya sea positiva o negativamente. Recordemos que para
Pitagoras era fundamental mover el alma acorde a la armonia
en tanto qgque la misica permitia vincularla matematicamente
con el universo, pues esto conllevaba a perfeccionarla. Aqui
vemos cémo el influjo musical servia para proporcionar orden
en las pasiones del hombre, es decir, para armonizar el alma.
Ciertamente que Pitdgoras fue el primer critico musical al
fundar su teoria de la armonia, puesto gque encumbraba una
escala musical como eje de la buena musica, y esta era la
razén por la que se servia de las bondades de ésta para
configurar el ethos colectivo de su escuela, sb6lo que el
interés principal de Pitadgoras era la de custodiar el alma de
sus discipulos, y no tanto la de sus conciudadanos. Cornford
se percata de esta tendencia elitista de Pitédgoras y respecto
a esto nos dice lo siguiente:

(...) Pitédgoras (y esto lo subraya Platdén en el unico sitio en
el que menciona su nombre) era valorado preeminentemente por
su conversacién privada con sus discipulos, a los gque legd un
«modo de vida» que los distinguiria del resto de la humanidad
(Rep. 600B) .7

Diferente a este hermetismo educativo o elitismo pedagdgico

Platén mostrd una postura diferente a la de Pitdgoras, guien

75 F. M. Cornford, Platén y Parménides, VISOR, Madrid, 1989, p. 66
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aparte de impartir sus ensefianzas dentro de la Academia
también se preocupd por exteriorizar su filosofia, mostrando
asi una injerencia social. Grube nos dice que Platdn al
asumir esta encomienda “se estaba ofreciendo a si mismo, en
realidad, como maestro del bien”.7¢ Asi, Platdn, heredero de
la tradicién pitagdrica y conocedor de las potencias de la
musica, abre la educacidén musical al exterior de la academia,
con el fin de erradicar conductas contrarias a la moral, las
cuales se agudizaban por la falta de valores gue regularan
las pasiones de 1los ciudadanos. Esta situacidén obligd a
Platdén a mirar al exterior de la academia y tomar el rol de
legislador educativo, haciendo extensiva a toda la ciudadania
el uso de la buena musica, esto con el fin de gue no sélo los
individuos gozaran de una buena salud del alma, sino que
también el alma de la ciudad fuera similar a la concordancia
de la musica. Por esta razdédn sus didlogos, y especificamente
la Republica vy las Leyes tienen como eje una reforma
educativa, todo tendiente a la adquisicién del bien, de 1lo
bello, de la prudencia, y en resumidas cuentas de la virtud.
Para Platdédn, al igual que para Pitédgoras, la musica tenia una
funcién fundamental en la armonizacidén del alma, y para esto
tenia que ser critico con las armonias utilizadas por sus

contempordneos, puesto que la mUsica que mas se tocaba o se

76 G. M. A. Grube, El pensamiento de Platén, Gredos, Madrid, 1973, p. 274

80



escuchaba era, segtn Platdn, de indole perniciosa para el
ciudadano. A comparacién de Pitagoras, guien se empefid en
fomentar la buena musica dentro de su circulo, Platdén legisld
el canon musical, sin embargo, su postura reglamentaria
increpaba toda tendencia libertaria, es decir, censuraba toda
expresién que no se rigiera bajo el fundamento moral.

Referente a la paideia musical, la cual era el punto de
convergencia de los fildsofos griegos, podemos preguntarnos
cexisten diferendos que marcan una ruptura entre platonismo y
aristotelismo? Sin duda gque no sbélo en la Metafisica se
evidencian criticas contra las aporias platdnicas (en este
caso de corte epistemoldgico), sino que también en la
Politica se sefalan desacuerdos respecto a temas sobre
educacién musical, por ejemplo, para Aristdteles era
incongruente que en la Republica se desecharan los
instrumentos frigios y que se legislara a favor del modo
frigio, o que se equiparara el placer musical con 1los
placeres intemperantes, o que la simbiosis musica-moral fuera
la UGnica expresidén artistica oficial del estado.

Aristdételes, mas condescendiente que Platdédn, valora los
diferentes tipos de mUsica sin menoscabar la libre expresidn
artistica. La actitud de Aristdételes referente a la teoria
pitagérica y platdénica no es desdefiosa, pero tampoco se

empecina en desterrar al artista de la ciudad. Adolfo Salazar
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visualiza un rasgo ecléctico en Aristdteles, 1lo cual esté
originado por la teoria pitagdbdrica y por las innovaciones en
teoria musical por parte de 1los especialistas en mUsica
(musikds), respecto a esto nos dice lo siguiente:

(...) al hablar de la mUsica, se muestra ecléctico, unas veces
como pitagdérico, pues gue no era posible renunciar a
principios tan sélidos como los obtenidos en esta escuela, y
otras veces como praktikdn, reconociendo el valor empirico de
la otra parte de la ciencia musical.’”’

Pero a esto también debemos de agregarle las expresiones del
imaginario griego lo cual en conjunto con las otras dos
razones mencionadas arriba le determindé un Jjuicio estético
que se igualdé al Jjuicio moral, y esto lo llevd a desviarse
de la postura ortodoxa de Platén, asumiendo wuna actitud
pluralista con la cultura y con los artistas.

Para Aristételes 1la misica no tenia ningln caréacter
utilitarista, pero si cumplia con una serie de funciones, vya
fueran sociales, estéticas o pedagdgicas, y por esta razdn en
el libro VIII de su Politica habla de tres tipos de melodias:
las melodias préacticas, las entusidsticas y las éticas. Cada
una de estas melodias satisfacian un fin para el espectador,
ya fuera la diversidén, el Jueqgo, la purificacidédn o 1la
educacidén, y por estas razones Aristdteles no simpatizaba con
la idea de sdélo darle un caracter moral al arte, puesto que

veia indispensable que el ciudadano se sirviera también de

77 Adolfo Salazar, La mdsica en la cultura griega |, El colegio de México, México, 1954, p. 131
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los otros beneficios mencionados arriba. Respecto a esto
Aristdételes lo expresa de la siguiente manera:

(...) la mGsica debe practicarse no a causa de un solo
beneficio, sino de muchos (pues debe cultivarse con vistas a
la educacién y a la purificacidén; (...) en tercer lugar debe
cultivarse para distraccidén, para relajamiento y para descanso
tras la tensién del trabajo).’®

De una u otra manera lo que indujo a Aristdételes a considerar
los diferentes beneficios de la mUsica fueron los usos que la
gente le daba para satisfacer su ocio, por lo que la mUsica
como potencia, es decir como el arte de mover los afectos,
era imposible de circunscribirla a un solo fin como lo queria
hacer Platén.
3.1.1 La masica como potencia de placer

Respecto a las potencias de la musica Aristdteles nos
dice que éstas son potencia de placer, potencia de
purificacidén, y potencia de educacidn. Referente a la primera
Aristdételes la cataloga como detonante del Jjuego y de la
diversién, por tales razones era apreciada por la mayoria de
los individuos. Pero, ¢cudles son los elementos gque permiten
que la musica sea placentera? Respecto a esto Aristdteles
afirma que el placer musical es producto del ritmo y la
armonia. En el libro de los Problemas, especificamente en la
seccidn XIX dedicado a la mlUsica, Aristdételes habla sobre el

movimiento ordenado como una causa del gusto por la mUsica, y

78 Aristételes, Politica, VIl 7, 1341b 35, Gredos, Espafia, 1999, p. 474
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es esta condicidén armdénica y ritmica lo que permite que la
misica sea potencia del placer, Aristdételes nos dice al
respecto lo siguiente:

¢Por qué todo el mundo disfruta con el ritmo, el canto y, en
general, con las composiciones musicales? cEs porgque
naturalmente nos agradan los movimientos acordes con la
naturaleza? La prueba es que a los nifios recién nacidos les
gustan. Por la costumbre disfrutamos de los modos de 1los
cantos. Nos agrada el ritmo por tener un numero conocido vy
fijo, y ©porque nos excita de forma mesurada: pues el
movimiento ordenado es méds familiar por naturaleza que el
desordenado, de modo que también es mads conforme a la
naturaleza.’

Para Aristdteles, independientemente del modo musical que se
utilice, el placer es inherente a la mUsica, pues la armonia
tiene como fundamento a lo bello, y lo bello es causa de
placer, en este sentido nos dice Aristdteles que “la muasica
implica un placer natural y por eso su uso es grato a
personas de todas las edades y caracteres.”8 Sin duda que la
valoraciédn que hace Aristdteles es respecto al placer
estético, y es esta valoracidédn la que lo distingue de las
apreciaciones platénicas, apreciaciones cargadas de un
dogmatismo moral. Ingemar Diring nos dice que el tipo de
placer del que nos habla Aristdteles en el libro VIII de la
politica es un placer inocuo, Diring lo refiere asi:

Aqui considera que su tarea es demostrar, como de ordinario en
oposicidén a Platédn, que aquellas formas de musica que sirven
s6élo para diversidén y recreo, producen un gozo inocuo. (...)
El deleite que se experimenta por una misica amena o por una
representacidén teatral, artisticamente mala por cierto, pero

79 Aristételes, Problemas, XIX 38, 920b30, Gredos, Espafia, 2008, p. 270
80 Aristételes, Politica, VIII 5, 1340a, Gredos, Espafia, 1999, p. 466
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alegre, no tiene que ver nada con educacidén (paideia); no se
va ahi para aprender algo, sino para reponerse de las fatigas
del dia.®

Mientras que para Platdén el arte sin telos pedagdbgico era un
descarrio del alma, para Aristdételes este placer inocuo, aun
vivencidndolo en exceso, no era perjudicial, ya en la Etica
Nicomdquea y en la Etica Eudemia expone las razones del por
qué deslinda este tipo de placer de lo intemperante, dejando
en claro que el placer estético no debe de enjuiciarse bajo
pardmetros morales, Aristdételes 1o dice de 1la siguiente
manera:

Asi, también, con los placeres del oido. A los que se deleitan
con exceso en las melodias o las representaciones escénicas
nadie los llama licenciosos, ni moderados a los que lo hacen
como es debido.??

Hay que sefialar que el andlisis que hace Aristdteles sobre el
placer que producen los sentidos, el cual es abordado en sus
tratados de ética, le permite escindir los placeres de la
misica de aquellos que emanan de otras actividades
licenciosas, catalogando a los primeros como placeres nobles,
y es esta la razdn por la cual valora a la masica como
potencia de placer estético, el cual es altamente recomendado

por Aristdteles para disfrutarlo en horas de ocio.

81 Ingemar Diiring, Aristételes, UNAM, México, 2010, p. 275
8 Aristoteles, Etica Nicomdquea, 111 10, 118a5, Gredos, Madrid, 1993, p. 202
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3.1.2 La masica como potencia de purificacién

Pasando al tema de la miGsica como potencia de
purificacidén Aristdteles nos sefiala que esta se da, por un
lado, en el campo de la religidén y, por otro, en la melodia
frigia. En relacidén a la catarsis religiosa nos dice
Aristdételes que esta se experimenta con los cantos
religiosos, los cuales arrebatan el alma, lo cual podemos
entenderlo como una especie de éxtasis en el que el individuo
se desprende de lo terrenal para compenetrarse con lo divino,
la siguiente cita nos ilustra al respecto: “cuando se usan
las melodias que arrebatan el alma vemos que estan afectados
por los cantos religiosos como si encontraran en ellos
curacidén y purificacidén.”83 Para Aristdteles la purificacidn
ha sido un fendémeno inherente a la religién, por ejemplo, en
los ritos dionisiacos describe cbémo la purificacidédn es el
culmen de la resolucidén de los sentimientos exaltados, por
eso se entiende esta como purgacidén o desahogo. Para
Aristdételes la catarsis no es exclusiva del éxtasis
religioso, sino que también se experimenta con melodias que
conmueven a la pasidén, y aqui Aristdteles se estd refiriendo
especificamente al modo frigio, pues es esta armonia a la que
se le consideraba como musica pasional. En la poética

encontramos otra referencia a la catarsis, sélo gque aqul en

8 Aristételes, Politica, VIl 7, 1342a10, Gredos, Espafia, 1999, p. 474
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lugar de la musica se considera a la tragedia como generadora
de purificacidén. Para Aristdételes este drama en accidn, es
decir, la tragedia, es una manera de purificar al espectador,
puesto que “mediante compasidén y temor lleva a cabo 1la
purgacidén de tales afecciones.”8 Con esta mencién de la
tragedia queremos sefialar cémo la catarsis es experimentada
tanto en la misica como en la tragedia, y no olvidemos que
dentro de la tragedia la muisica jugaba un rol importante.
Aristdételes habla someramente de la catarsis en la
Poética, al igual que en la Politica, y tal parece gque para
¢l no era suficiente ese acercamiento, al menos asi 1lo
expresa en la Politica, en donde indica que este concepto lo
volveria a abordar en la Poética para desarrollarlo con més

ANY

detalle, la cita que refiere esto es la siguiente: qué
queremos decir con el término «purificacidén», que ahora
empleamos simplemente, lo explicaremos, de nuevo, mas
claramente en la Poética.”® Al parecer Aristdteles no cumplid
con lo prometido, puesto qgque no existe en la Poética un
desarrollo posterior de este concepto, al menos esto es 1lo
que se puede interpretar al no haber texto que confirme 1o
dicho, sin embargo, para muchos bidgrafos y traductores de

Aristdételes si hubo un desarrollo posterior del concepto de

catarsis tal como lo habia anunciado Aristételes, sbélo que el

84 Aristételes, Poética, , | 6, 1449b25, Gredos, Madrid, 1974, p. 145
8 Aristételes, Politica, VIl 7, 1341b40, Gredos, Espafia, 1999, pp. 474
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libro en el que plasmdé estas ideas se perdid. Manuela Garcia
Valdez, traductora de la Politica, explica la anterior cita
diciéndonos que:
Tal vez la alusidén que hace Aristdteles en el presente pasaje
corresponde al libro II de la Poética, hoy perdido; en él
parece que exponia ampliamente la naturaleza de la kdtharsis,
purificacién. 8¢
Esta idea de la pérdida del 1libro II de la Poética es muy
generalizada y aceptada por la mayoria de los estudiosos de
la obra aristotélica. Pero, aun no teniendo el libro II de la
Poética Aristdteles si especificd en el libro I de la Poética
y en el 1libro VIII de 1la Politica el rasgo mads comUn Yy
general de la catarsis: el ser poseidos por la pasidn, 1lo
cual deja en claro que este tipo de movimiento emotivo
involucra involuntariamente al espectador, en donde las
emociones son manipuladas a tal grado gque la persona es
conmovida al méximo, pues sin este maximo no se podrian
derramar los sentimientos, y  hay que entender este
derramamiento como una accién de desahogo, por lo tanto,
efervescencia y desahogo emocional parece ser la dindmica de

la catarsis:

Esto mismo tienen forzosamente que experimentarlo los
compasivos, los atemorizados y, en general, los poseidos por
cualquier pasidén, y los demds en la medida en que cada uno es
afectado por tales sentimientos, y en todos se produciré
cierta purificacidédn y alivio acompafiado de placer. De un modo

8 Cita 1573, en Aristételes, Politica, Gredos, Espafia, 1999, p. 474

88



andlogo, también las melodias catdrticas procuran a los
hombres una alegria inofensiva.?®’

3.1.3 La misica como potencia de educacién

Asi como Aristdételes Jerarquizd en la Metafisica 1los
diversos modos de conocer (sensacidén, experiencia y arte o
ciencia) también hizo lo mismo con los diversos tipos de
misica, dando el maximo grado a la mUsica ética, claro que
con esto no buscaba obtener un conocimiento de causa como lo
exige el arte y la ciencia, pero si consideraba a la mUsica
ética como una causa maxima para la educacidén. En este
sentido, la exhortacién aristotélica era la de considerar a
la musica ética como la via mas efectiva para lograr
transformaciones Dbenignas del caracter de los Jjobvenes, 1lo
cual los dispondria para la adquisicién de la virtud
politica, pero también para adquirir fuerza de voluntad en el
control de sus instintos e inclinaciones naturales. Pero,
ccébmo es que la mUsica ética influye en la conformacidédn del
caracter? Respecto a esto Aristdteles 1lo explica de la
siguiente manera:

(...) la masica incita de alguna manera a la virtud, en lo que
ella es capaz; como la gimnasia proporciona al cuerpo ciertas
cualidades, también la musica infunde ciertas cualidades al
caracter, acostumbrandolo a poder recrearse rectamente.?®’

En primer lugar es importante sefialar que para Aristdteles la

misica ética era aquella gque genera “un estado de animo

87 Aristételes, Politica, VIl 7, 1342a10, Gredos, Espafia, 1999, pp. 474-475
8 Obra citada, VIII 5, 1339a20, Gredos, Espafia, 1999, pp. 464
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intermedio y recogido, como parece hacerlo el modo dorio
unicamente.”8® Con esta postura Aristdteles se deslinda de 1la
valoracidén platédnica, la cual preferia tanto el modo dorio
como el frigio. Aristdételes, de acuerdo a su teoria del
término medio (mesdtes), reprocha a su maestro el querer
imponer el modo frigio dentro de las actividades educativas
de 1los Jjbébvenes, pues “el modo frigio (...) lleva al
entusiasmo y al delirio baquico.”?? Para Aristdteles esto es
negativo ya que en lugar de aquietar el &nimo lo lleva a un
estado de exceso, lo cual es inconveniente para el caracter,
pues lo habituaria a la experiencia de la desmesura afectiva,
pasional, teniendo como consecuencia un modo de ser
incontinente, licencioso, o desenfrenado, \ segun
Aristédteles, la cosa no pararia ahi, pues habria
repercusiones sociales, éticas y politicas inminentemente
perjudiciales. Sécrates habia deliberado ya sobre este estado
emocional gque genera el modo frigio, percatédndose de qgue
efectivamente dicho modo musical perturbaba al alma, pero le
adjudicaba este efecto de agitacidédn més al timbre de 1la
flauta que a la propia escala musical, por lo que sefiald como
suficiente la exclusidén de la flauta de los instrumentos a
usarse en la educacién, dejando la escala frigia para

infundir en el alma una cualidad guerrera, esto Ultimo por

89 Ob. Cit. VIII 5, 1340b3, Gredos, Espafia, 1999, p. 469
%0 Aristételes, Problemas, XIX 48, 922b20, Gredos, Espafia, 2008, p. 277
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razones Dbeligerantes. Para Aristdteles dicha disertaciédn
socrdtica sobre el modo frigio le parecidé infundada, puesto
que “el modo frigio ejerce entre los modos exactamente la
misma influencia que la flauta entre los instrumentos: uno y
otro son orgiédsticos y pasionales.”?! Por tal razdén excluyd
Aristdételes el modo frigio de la musica ética, postulando el
modo dorio como la excelencia de las armonias. Y si Sbécrates
hubiera tenido razdédn en la recomendacidn del modo frigio como
aliciente del wvalor ¢;con qué otro modo musical o actividad
suplié Aristdételes el fomento de la valentia al eliminar el
modo frigio de la paideia musical? Pareceria que Aristdteles
fue pusildnime frente al tema de la guerra, y que tal actitud
lo 1llevé a desinteresarse en ella, sin embargo, ©para
Aristdételes la actividad iddénea para fomentar e incentivar el
valor era la gimnasia, y entiéndase ésta como el ejercicio de
entrenamiento militar, la lucha, el boxeo, las carreras, V
todo tipo de ejercicios practicados en los gimnasios, lo cual
era para Aristdteles suficiente para incitar el valor. Segun
Aristdételes la gimnasia “contribuye a desarrollar la
hombria.”® Y a la vez es “atil para la salud y la fuerza”?3,

y por dichas razones creia que la gimnasia era suficiente

9 Aristételes, Politica, VIl 7, 1342b1. Gredos, Espafia, 1988, p. 476
9 Obra citada, VIIl 3, 1337b 25, Gredos, Espafia, 1999, p. 458
% Ob. Cit. VIII 3, 1338a 15, Gredos, Espafia, 1999, p. 459
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para el fomento del valor, sin necesidad de recurrir al uso
de la escala frigia como lo sugeria Soécrates.

Es importante sefialar que para Aristdételes la mUsica
ética no convierte a los hombres en ciudadanos buenos, pero
si los hace mas sensibles a la Jjusticia, al bien, a 1lo
correcto, y por lo tanto mas propensos a deliberar sobre
aquello que excede el término medio. ¢(Por qué o cbdmo es
posible esto? Para Aristdételes esto es posible porque 1la
misica ética infunde un sentimiento de belleza, de bien, de
moderacidn, de orden, de armonia, el cual impera ante
situaciones contrarias a estos principios. Con esto podemos
entender que la muisica permite cimentar en el caréacter el
poder de la moderacién, 1lo cual dispone a los hombres a
regular sus estados de excitacidén. Sintetizando, podemos
decir que a través de la masica se adguiere un gusto
estético, el cual influye no sélo en la apreciacién de la
representacién bella, sino que también de la accidén bella,
asi, la musica ética permite conjugar lo bello con lo bueno
en tanto gue ambos son condiciones del término medio. Esto no
significa que la educacidén musical inmunice contra el exceso
y el defecto, sino que produce una cierta resistencia a 1lo
grotesco, a lo cabdtico, en fin, a la desproporcidn. En
términos ético-politicos, es decir, en cuanto a afecciones vy

acciones, para Aristdteles esto es Dbenéfico en tanto dgue
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permite que los 1individuos no vivan bajo sus facultades
irracionales, sino que se despotencialicen por dictéamenes
racionales.

Aristdételes creia conveniente, al igual que Platdn, que
a los Jjovenes se les deberia de imponer leyes que 1los
indujeran a adquirir hédbitos regulados por la racionalidad,
asi, bajo lo permisible y lo prohibitivo el caracter era
modelado, logrando que la personalidad de los Jdvenes se
distinguiera por amar el bien, lo bello y 1lo verdadero, vy
esto era fundamental para lograr modos de ser acordes a la
virtud ©politica, pues, segun Aristédteles, “siempre el
caradcter mejor es causante de un régimen mejor.”% Y por
supuesto que la musica ética fungia un papel determinante en
la educacidén del caracter de los Jjbdbvenes, y esta era la razdn
por la que se legislaba en favor de ella.
3.2 E1 ethos aristotélico

Otra de las caracteristicas conceptuales gque distinguen
la filosofia Aristotélica de la Platdnica es sin duda su idea
de la educacién del caracter, la cual es presentada para
sustituir la teoria platdénica de la armonizacidn del alma.
Para Aristételes la idea de armonizar el alma era
insostenible, puesto que para el maestro estagirita el alma

es una sustancia, lo que significa que el alma no esté

% Ob. Cit. VIIl 1, 1337a15, Gredos, Espafia, 1999, p. 455
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conformada por diversos elementos, y si no estd conformada
por elementos entonces no hay posibilidad de armonizar estas
partes, por tal razbn, descartaba la ©posibilidad de
armonizarla. Por lo anterior creia conveniente y necesario
desarraigar dicha creencia platdénica, respecto a lo anterior
Aristdételes lo argumenta como sigue:

(...) encaja mejor con los hechos aplicar la palabra armonia a
la salud y, en general, a las virtudes corporales que al alma:
para comprobarlo sin lugar a dudas, bastaria con intentar
atribuir las afecciones y acciones del alma a cualquier tipo
de armonia; a buen seguro que resultaria dificil encajarlas.
Mas aun, puesto que al utilizar la palabra armonia se suele
aludir a dos cosas distintas -de wuna parte y en sentido
primario se aplica a la combinacidén de aquellas magnitudes que
se dan en seres dotados de movimiento y posicién, cuando
encajan entre si de tal modo gque no dejan lugar a ningun
elemento del mismo género; de otra parte y derivadamente, se
alude a la proporcién de los elementos en mezcla- ni en un
sentido ni en otro es correcto aplicarla al alma.®®

Aristételes argumenta la dificultad de aplicar la armonia al
alma, y desiste de esta idea, sin embargo, prosigue con el
escrutinio filoséfico sobre la armonia de los afectos y las
acciones de los hombres, y para esto toma un rumbo diferente,
internédndose en el campo de la ética, en donde opta por
tratar la educacidén del caréacter.

La cuestidén de la educacidén del caracter es desarrollado
enfaticamente en la Etica Nicomdquea, en donde se hace una
distincidén entre virtudes dianoéticas vy virtudes éticas,

estas Ultimas referidas netamente al cardcter. Barnes hace

% Aristételes, Acerca del alma, 1 4, 40835, Gredos, Madrid, 1978, pp. 152-153
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una aclaracién sobre el término ética, diciéndonos 1lo
siguiente:

El propio Aristdételes se refiere a sus tratados como «ethikax»
y la trasliteracidén de esa palabra griega da el titulo de
«Etica». Pero el término griego significa «cuestiones
relacionadas con el caréacter», y un titulo mejor seria Sobre
cuestiones de cardcter.®®

En la Etica Nicomdquea Aristételes nos aclara la relacién
existente entre ética y costumbre, con el fin de marcar la
diferencia existente entre las virtudes adquiridas por el
hdbito vy aquellas que son adguiridas a través de 1la
enseflanza, estas Ultimas denominadas virtudes dianoéticas,
referente a esto Aristételes 1lo explica de la siguiente
manera:

(...) la ética, en cambio, procede de la costumbre, como 1lo
indica el nombre que varia ligeramente del de «costumbre». De
este hecho resulta claro que ninguna de las virtudes éticas se
produce en nosotros por naturaleza, puesto que ninguna cosa
que existe por naturaleza se modifica por costumbre.?’

De ahi la preocupacidédn de Aristdteles por educar el ethos,
pues acostumbrarlo al término medio no era cosa sencilla,
sino cosa pedagdbgica, y por supuesto que la razdn de esto era
la de cuidarlo del exceso y del defecto, pues estos dos
extremos son principios de destruccidn, mientras que para
Aristdételes seguir el término medio era realizar la causa
final del ethos: la virtud. “Asi pues, la moderacidén y la

virilidad se destruyen por el exceso y por el defecto, pero

% Jonathan Barnes, Aristételes, Catedra, Madrid , 1999, p. 130
97 Aristoteles, Etica Nicomdquea, Il 1, 1103a15, Gredos, Madrid, 1993, p. 158
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se conservan por el término medio.”%La insistencia de
Aristdételes sobre la idea de que el que gquiera ser virtuoso
tiene que practicar la virtud no es mas que la sensata
conviccidén de forjar un caradcter acorde a los ideales de la
virtud. En la Etica Nicomdquea Aristdételes se preguntaba ¢Qué
ethos es el mas iddéneo para nuestra alma? Y su respuesta
perfilaba ya a la apertura de una reflexidén en torno a la
virtud politica.

3.3 Politeia

Una de las interrogantes que surgen de la lectura del
libro VIII de 1la Politica de Aristdteles trata sobre el
propdésito de incluir cuestiones de indole musical en un
tratado de politica. En este sentido nos preguntamos ¢Cuédles
son los fundamentos aristotélicos que sustentan las practicas
musicales dentro de la politica? o en otras palabras, ¢Cuédl
es la finalidad politica de contemplar dentro de la educacidn
las préacticas musicales?

Para comprender el sentido de la educacién musical es
necesario indagar primero sobre algunos conceptos y temas de
la filosofia de Aristételes, por ejemplo: el concepto de
politikada, los tipos de gobierno, la idea del zdon politikédn,
el concepto de frdnesis, y por Ultimo, los conceptos de ritmo

y armonia. Esto nos permitird tener una mejor comprensidn de

% Obra citada, | 2, 1104a25, Gredos, Madrid, 1993, p. 161
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la filosofia politica de Aristdteles y a la vez de su ideal
de politeia.

Para Aristdételes la praxis artistica debe de tener un
fundamento politico, bajo esta idea se podria pensar en una
coercidén del individuo por parte de un régimen politico, es
decir, podemos creer que se estd hablando de una sumisién del
artista para reproducir una ideologia politica, sin embargo,
el sentido viene siendo otro. Para Aristdteles arte vy
politica pueden ser vinculados por el factor educativo.

Las figuras del legislador y del artista son
predominantes en la enmienda pedagdgica, por una parte la
tarea del legislador serd la de formular leyes que contemplen
las préacticas musicales dentro de la sociedad, y por otra
parte, la figura del artista también serd fundamental para
atender estas indicaciones legislativas. Ambos tendran la
responsabilidad de arraigar en el campo pedagdgico el telos
politico con el fin de erigir al ciudadano ideal que
ennoblezca con su modo de ser virtuoso a la polis griega.
;Cudl es el fin de la politica? Segun Aristodoteles “el fin de
la politica no es el conocimiento, sino la accidén.”?? Y, :cual
es el fin de la accién? Si dicha accidén es una eleccidn, es
decir, un acto intencionado, y si la intencidén es interactuar

con otras voluntades politicas, entonces el fin de la accién

% Ob. Cit. 1 3, 1095a6, Gredos, Madrid, 1985, p. 132
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serd la politica. La accidén politica, para Aristdteles,
siempre alcanza un bien, no un bien particular, sino un bien
general, en este sentido, la politica es un bien méximo que
garantiza la administracidén de todos los bienes del hombre y
para el hombre. En el caso de que el bien no fuera general
sino particular, entonces no se estaria hablando de wuna
politica positiva, sino de un retrdégrado afan de poder.
Aristdételes de acuerdo a este mezquino deseo menciona tres
tipos de gobierno, los cuales son corrupciones de la
monarquia, la aristocracia y la repuUblica:

Las desviaciones de los regimenes mencionados son: la
tirania de la monarquia, la oligarquia de la aristocracia
y la democracia de la republica. La tirania es una
monarquia que atiende al interés del monarca, la
oligarquia al interés de los ricos y la democracia al
interés de los pobres; pero ninguno de ellos atiende al
provecho de la comunidad.?!?°

Antes de ©proseguir creemos que es necesario definir el
significado del término politeia, con el fin de entender el
sentido que Aristdteles 1le adjudica, ademds también es
importante conocer las diferentes acepciones que tiene el
término, pues esto nos llevara a comprender la connotacidn
que Aristdételes le da a este concepto.

La traduccidén al espafiol mads comun y general de politeia
es la de republica, por ejemplo, en la traduccidn que

presenta la editorial Gredos de La Politica de Aristdteles, a

100 Aristételes, Politica, 11l 7, 1279b5 Gredos, Madrid, 1988, p. 172
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cargo de Manuela Garcia Valdés, encontramos el término de
republica, sin embargo, la traductora es consciente que este
término griego tiene varios sentidos, y en una nota a pie de
padgina de la Politica hace mencidén de cuatro acepciones de
este término:

El término griego politeia tiene diversas acepciones. Puede

referirse a la organizacidén Jerdrquica de las diferentes
magistraturas: el régimen. Puede designar el conjunto de
ciudadanos: el cuerpo civico. O bien los derechos civicos y
politicos: la ciudadania, acepcidén que parece ser la
adecuada en el presente pasaje. Y también puede indicar la
constitucion moderada o mixta, que Aristdteles 1llama, a
falta de otro término, politeia, que traducimos
frecuentemente por republica.ld!

Respecto al término de republica cabe sefialar que este viene
del latin res-publica (repUblica: 1la cuestidén publica) el
cual fue utilizado para traducir el concepto de Politeia de
Platdédn, por lo que se hizo una tradicidén traducir el término
de politeia como republica.

Para Ross la politeia debe de traducirse como
constituciodn, distanciéandose con esto del término de
republica, Ross nos dice al respecto 1o siguiente:
“Aristdteles da a esta constitucidédn, a falta de un término
propio para designarla, el nombre genérico de politeia,
constitucidén. En Etica a Nicdémaco 1160a36 la llama timocracia

o constitucidén basada en la consideracidén de la propiedad.”102

101 Nota 138 en Aristételes, Politica, Gredos, Madrid, 1988, p. 88,
102\\. D. Ross, Aristételes, Gredos, 2013, Madrid, p. 297
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Este mismo sentido de politeia como constitucidén 1o
enfatiza Ingemar During, no sin antes marcar su sentido
social, el cual debe de entenderse como pauta que unifica a
una sociedad, During lo expresa de la siguiente manera: “Como
yva he advertido, la mayoria de las veces debemos de traducir
politeia por constitucidn; el sentido del término, sin
embargo, es la forma de vida de 1los ciudadanos, el orden
politico.”103

La Politeia en sentido aristotélico, vya sea como
republica, constitucidén o timocracia, tiene una definicién
que rebasa la simple asociacidén politica interesada en
satisfacer ya sea el interés particular, el de los ricos o el
de los pobres. Para Aristdételes la politeia, en tanto modo
politico, es la constitucidédn por excelencia en tanto que es
la ley la que imperard en la coexistencia social entre ricos
y pobres. La politeia aristotélica se aparta de la politeia
platénica, caracterizandose como un tipo de gobierno emanado
de la democracia y la oligarquia, asi pues, la politeia de
Aristdételes es término medio entre dos regimenes imperfectos.

Por otra parte, respecto al concepto de democracia,
debemos de entender las circunstancias histérico-politicas
por las que Aristdételes se refiere a ella de manera

despectiva, aunado a esto, es de igual importancia comprender

103 Ingemar Diiring, Aristételes, UNAM, 2000, México, p. 767
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su concepto de politeia como régimen de su simpatia, lo cual
lo dispone a catalogar a la democracia como una desviacién de
ésta. Manuela Garcia Valdés en su introduccién al texto
Constitucidn de los atenienses de Aristdteles explica la
razén por la que la democracia pierde méritos ante los ojos
del estagirita:

Aristdételes se sitlia en el mundo real griego, atiende a los
hechos y analiza un panorama histérico bien definido: las
consecuencias de la guerra del Peloponeso y aparicidén de dos
bloques politicos, representados por Atenas y Esparta que
apoyan las democracias y las oligarquias respectivamente,
las hegemonias sucesivas de bloques (Atenas, Esparta, Tebas,
Macedonia), las luchas internas de Estados griegos vy 1la
crisis de la democracia de su tiempo. Esta realidad politica
induce a Aristdételes a presentar las constituciones como si
hubiese sélo dos formas: oligarquia y democracia.!?

La <cita anterior nos permite comprender por qué para
Aristdételes la democracia no era el régimen oOptimo para la
polis, en este sentido se entiende su intencidédn de escribir
una Politikda, ya que para él era fundamental criticar los
gobiernos imperantes de su tiempo, pues éstos se
caracterizaban por darle mas valor a la voluntad del pueblo
(democracia) o de la minoria (oligarquia) que a la ley.
Respecto al valor que Aristdételes le daba a la democracia
podemos entender la razdén de su Juicio sobre ella, sin
embargo, nos dice en su Etica Nicomdquea que “La democracia

es la menos mala de las desviaciones, porque se desvia poco

104 Aristételes, Constitucion de los atenienses, Gredos, Madrid, 1984, p. 36
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de la forma de la republica.”1% Pero aun siendo la menos mala
de los regimenes nunca fue aprobada ni por Aristoételes, ni
por Sébcrates, ni Platdén. E1 hecho de que la democracia fuera
un gobierno vigente en la antigua Atenas, y dque fuera
respaldada por el pueblo esto no la exentaba de la critica
filoséfica, “en este periodo el demos ateniense es, sin duda,
soberano vy, como seflala Aristdteles en tono de reproche,
podia hacer todo aquello que deseara.’” 106
3.3.1 Zoon politikédn

El zoon politikdén de Aristdteles es uno de los conceptos
que cimenta su filosofia politica. Este concepto separa al
hombre que vive bajo un estado de naturaleza del que tiene
una natural disposicidén hacia la vida comunitaria. El1l animal
politico es para Aristdteles la conversidn del estado natural
al social. Para Aristdételes el hombre en estado natural se
caracteriza por sus apetitos, lo cual 1lo aleja de 1la
comunidad por no respetar el principio social que es el
bienestar comin y lo acerca a la jauria o al deambular
solitario. Incluso podemos afirmar que la ética, como parte
de la politica, es un tratado dedicado al hombre que vive
bajo el instinto, o al menos es una alusién a la

irracionalidad humana, 1la cual debe de ser moderada con la

105 Aristételes, Etica Nicomdquea, V1Nl 10, 1160b15, Gredos, Madrid, 1985, p. 340
106 Del 4guila, Rafael, “Los precursores de la idea de democracia: la democracia ateniense”, en La
democracia en sus textos, Alianza, Madrid, 1998, p. 25
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intencidén de alcanzar el telos politico, es decir, el bien de
la polis.

El animal politico se puede comparar con el estado civil
de Rousseau en tanto que en ambos se renuncia a la libertad
natural con el fin de poder integrarse a una polis O a un
Estado. En ambos fildésofos podemos visualizar que la voluntad
particular, egoista, individualista, tiene que ser moderada,
pues tanto el bien comin como la voluntad general son actos
racionales que exigen una disposicidén contraria a 1la del
simple animal, por eso dice Aristdételes que “asi como el
hombre perfecto es el mejor de los animales, asi también,
apartado de la ley y de la justicia, es el peor de todos.”107

Para Aristdételes la democracia venia careciendo de un
apego a la ley y ese era el gran defecto que le criticaba a
este régimen. La falta de virtud de los ciudadanos y de sus
gobernantes hacia de los animales democraticos seres
imperfectos, y esto a la vez perjudicaba a la misma ciudad
convirtiéndola también en una ciudad imperfecta. Sin duda que
para Aristdételes era més importante delinear a la ciudad, vya
que el todo era mas importante que la individualidad.

Pues aunque sea el mismo el bien del individuo y el de la
ciudad, es evidente que es mucho més grande y mas perfecto
alcanzar y salvaguardar el de la ciudad; porque procurar el
bien de una persona es algo deseable, pero es mas hermoso y
divino conseguirlo para un pueblo y para ciudades.!(®

107 Aristételes, Politica, 12, 1253a5, Gredos, Madrid, 1988, p. 52
108 Aristételes, Etica Nicomdquea, | 2, 1094b5, Gredos, Madrid, 1985, p. 131
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El concepto de animal social o animal ©politico hace
referencia a la actitud de comunidén, vy no tanto a la
definicidén de régimen, es decir, para Aristdteles un animal
politico podia ser monadrquico, aristocratico o republicano, o
en su defecto miembro de un régimen tirédnico, oligdrquico o
democratico. Sin embargo, para Aristdteles el animal politico
ideal era aquél que tenia como mira de sus acciones el bien
comin, y para que este bien comunitario fuera efectivo tenia
que sustentarse en dos aspectos primordiales: la ética y el
apego a la ley. Tal modo de ser era fundamental para poder
erigir la politeia. Para Aristdteles era necesario moderar
los regimenes de su época, y en este sentido podemos entender
a la politeia como un Estado Moderado, lo cual significa que
“la republica es, por decirlo sencillamente, una mezcla de
oligarquia y democracia.”10°
3.3.2 Masica y politica

El concepto de moderacidén en Aristdteles nos remite a un
ejercicio de racionalidad. Los excesos y los defectos son
extremos de los cuales debemos de tender hacia el término
medio. Pero, ¢cémo sacamos al ser de lo ideal para hacerlo
real? Es decir, ¢cémo puedo practicar el término medio? O en

otras palabras ;cémo pasamos de la teoria a la practica?

109 Aristételes, Politica, IV 8, 1293b3, Gredos, Madrid, 1988, p. 240
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Respecto a este ideal politico Aristdteles visualiza una
forma que posibilita que el ser del animal social se
perfeccione y logre una conversidén en animal virtuoso, en
otras palabras, si Aristdételes nos dice que practicando la
justicia nos hacemos justos, entonces practicando la armonia
nos hacemos armoniosos.

El vinculo que debe de existir entre politica y musica
debe de ser de indole pedagdbgico, y lo gque se pretende con
este tipo de educacidén es forjar un ethos acorde a la virtud
politica, por lo tanto el tipo de educacidn que Aristodteles
propone es una educacidédn del caréacter, por lo que el
legislador debe de tener en cuenta la educacidén de 1los
joévenes como principio de la formacidén de buenos ciudadanos.
Para Aristételes la politeia debe de transmitir su caréacter a
todos los ciudadanos con la finalidad de que los miembros de
una misma polis compartan el mismo modo de ser. Una de las
razones dgue expone Aristdételes respecto a la necesidad de
educar a través de la mUsica es porque a través de la armonia
doria se podria infundir un carédcter Jjusto. Dicha idea
propicidé gque esto se asumiera como un imperativo ético-
politico, lo cual fue fundamental para clasificar a la musica
no sélo como mero juego y diversidén sino como una actividad
educativa para la adquisicién de la virtud politica. Para

Aristdételes la conversidn de los modos de ser acordes a los
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ideales de 1la polis tenia que efectuarse a través de 1la
misica, ya que “la musica puede imprimir una cierta cualidad
en el caréacter del alma.”!0 Sin embargo, la recomendacidn
aristotélica no era simplemente la de ser meros espectadores,
sino la de participar directamente en la ejecucién de un
instrumento, ya que este tipo de experiencia musical permite
tener un acercamiento mas genuino con la armonia musical,
pues la idea no es contemplar al Jjusto para hacernos Jjustos,
sino practicar la Jjusticia para hacernos Jjustos. Por 1o
tanto, la préactica musical deberia de ser, segUn Aristodteles,
en tono dbérico, pues este modo musical era el mas excelso
para adquirir la wvirtud politica. Para Aristdételes 1la
experiencia artistica era la modalidad més efectiva para que
el caracter se templara a ritmo moderado y armonia dérica.
Pues a igual que en el campo de la ética lo importante no era
tener un concepto de ésta, sino una préactica de la ética, asi
también en el campo de la mUsica gquien no ejecuta una armonia
no es capaz de darle un sentido a la teoria de la armonia,
pero mads que un sentido tedrico se trata de encontrar una
vivencia transformadora, una sensacidédn de armonia, la cual,
ejercitada periddicamente generard un estado armonioso en las
personas. Si la musica doma fieras, entonces es posible que

también eduque a ese animal llamado hombre. Tocar una

110 Ob. Cit. VIII 5, 1340b12, p. 469
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melodia, una escala, o un tono musical es de las experiencias
estéticas mas fructiferas para la educacidén, vya dque el
sentimiento de 1lo bello, la sensacidédn de equilibrio, de
proporcidén, y de orden dgque transmite la misica permiten
transformar los modos de ser del hombre. En este sentido para
Aristdételes un modo de ser musical es mas valioso que muchos
discursos sobre ética, ya que los conceptos se imprimen en la
memoria, mas la armonia se imprime en el caracter. Y como la
armonia es una influencia en la formacién del caracter
Aristételes advierte sobre el uso de armonias contrarias al
término medio, por ejemplo, la armonia frigia, la cual genera
un caréacter efusivo, 1impidiendo con esto que los Jjdvenes
estabilicen sus impulsos y sus instintos, en este sentido
para Aristdteles la armonia ddérica debe de ser un preludio
para la vida politica.

Respecto al modo dorio todos reconocen que es el modo mas
grave y es el gque mejor expresa un caradcter viril. Ademés,
puesto que alabamos el medio entre los extremos y declaramos
que es preciso seguirlo y el modo dorio ocupa esta posicidn
natural en relacién a los otros modos, es manifiesto que las
melodias dorias convienen preferentemente a la educacidén de
los jbévenes.!!?

111 0b, Cit, VIII 5, 1342b13, p. 476
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3.4 Sobre el movimiento sonoro

Este UGltimo apartado posiblemente esté inconexo con los
anteriores, sin embargo, gqueremos agregarlo para dar cuenta
de un andlisis ontoldédgico de la musica desde ciertos
conceptos elementales de la fisica aristotélica. Aqui
pretendemos dejar en claro que la mUsica no es el arte del
tiempo, definicidédn muy moderna, sino el arte de los sonidos,
lo cual nos llevard a revisar el concepto de movimiento y la
teoria de la causa eficiente de Aristédteles.

Muchos sobrevaloran la idea de que la mUsica sea el arte
de los sonidos, y terminan subsumiendo al sonido en el
tiempo, afirmando que la musica es el arte del tiempo, claro
que esto ha servido para diferenciarla de las artes del
espacio, pero también para confundir el concepto de musica,
pues el tiempo es inherente a toda expresidn artistica, tanto
de las pléasticas como de la sonoras. Respecto a la mUsica
podemos decir que lo gque prevalece en la duracidén, en la
temporalidad, es el sonido, y es esta cualidad la que permite
que podamos afirmar gque la masica es el arte de la
combinacibén tonal, claro que regida por un criterio estético.

Los instrumentos musicales son, mads que generadores de
tiempo, generadores de sonidos, una vibracién es sonora, y
también es temporal en tanto que la duracidén es la realidad

que muestra el sonido, puesto que el tiempo es la condiciédn
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ontoldégica de la musica. Sin embargo, no debemos de confundir
el elemento sonoro con el tiempo. Para Aristdteles el sonido
y el tiempo son dos cosas diferentes, la primera es un tipo
de movimiento y de cambio, mientras que la segunda es la
condicién inherente al ser, lo cual quiere decir que el
sonido es un tipo de ser que se da en el tiempo, y no que el
tiempo es un tipo de movimiento y de cambio. Cierto que
Aristdételes en la Fisica no habla especificamente sobre el
fenébmeno del sonido, sin embargo, cuando habla del cambio y
del movimiento se refiere a todo tipo de ser que se mueve Yy
cambia. Aristdteles lo expresa de la siguiente manera:

(...) puesto que se piensa que el tiempo es un cierto
movimiento y un cierto cambio, habrd gque examinar esto.
Porque s6lo hay cambio y movimiento en la cosa que esté
cambiando o alli donde se dé el caso que algo se mueva O
cambie; pero el tiempo estd presente por igual en todas
partes y con todas las cosas.ll?
Desde esta perspectiva podemos comprender que la mUsica es un
tipo de movimiento y de cambio. Es un tipo de movimiento en
tanto que es una vibracidén sonora, y es cambio en tanto que
el sonido es tonalidad. Estos dos elementos son el fundamento
de la mUsica, lo cual permite comprender el por gué la musica
no es el arte del tiempo y si es el arte de los sonidos.
Muchos dicen que la masica estd compuesta por sonidos vy

silencios, cierto, aunque el silencio no se escucha si se

percibe a través de la duracidén de éste. E1 silencio es

112 Aristételes, Fisica, IV 10, 218b 10, Gredos, Madrid, 1995, p. 268
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ausencia del sonido o es reposo del mévil? Para Aristdteles
todo el ser que participa en el tiempo tiende al movimiento o
al reposo, referente a la mUsica podemos entender esto
observando la cuerda de un instrumento musical, mientras esta
vibre el movimiento generard ondas sonoras, y mientras esté
en reposo no habrd mas gque ausencia de sonido, es decir,
silencio. Tanto el sonido como el silencio son perceptibles
por la conciencia, por eso la musica es una racionalizacidn
tanto del sonido como del silencio, pues la expresidn
caprichosa no establece una medida, sino sbélo aquella que
respeta la métrica. Y como producto de esta exigencia nacid
el metrénomo, el cual es la herramienta que divide el tiempo,
acompasando las duraciones de los sonidos y de los silencios,
permitiendo unificar en una secesidédn regular de tiempos estos
elementos, dando como resultado la agdgica musical, es decir,
los tipos de movimientos o tempos con los que se interpreta
una obra musical.

La misica es, en el sentido aristotélico, ser en el
tiempo, “porque «ser en el tiempo» es «ser medido por el
tiempo», vy el tiempo es la medida del movimiento y el
reposo.”113 La misica discurre en el tiempo, se manifiesta en
él, pero a la vez representa el tiempo. La misica es una

representacién del tiempo, asi como para Paul Ricoeur la

113 Obra citada, IV 12, 221b 20, p. 281

110



narracidén permite representar al tiempo, asi la musica
también permite representarlo. La masica no define al tiempo,
pero si permite sentirlo, apreciarlo, y mostrarlo. Al menos
la vertiginosidad del presente como limite, segun
Aristoételes, la podemos caracterizar musicalmente,
visualizédndola como flecha meldédica que atraviesa el tiempo.

La teoria del movimiento de Aristdételes nos permite
comprender cuadl es la fisica de la mUsica, es decir, nos
permite conocer y comprender los principios del sonido. ¢Por
qué es posible interpretar la mGsica con la teoria del
movimiento de Aristdételes? En primer lugar, esto es posible
en tanto que esta teoria retoma un principio que es atributo
del ser en general, para Aristdételes el movimiento es una
manifestacidén de la physis, por lo gque su investigacidn no se
ocupa de cierto tipo de objeto en particular, sino de 1los
principios generales que afectan a los particulares. Por 1lo
que la fisica de Aristdteles se puede aplicar a todos 1los
fendémenos qgque manifiestan movimiento, y siendo la musica un
fenbmeno que se caracteriza por el movimiento y el cambio no
podemos excluirla de esta teoria, al contrario, la ontologia
de la musica es un fendmeno que se puede discernir a partir
de estos postulados aristotélicos.

Volviendo al tema de la escala musical, hemos analizado

el movimiento sonoro para discernir sobre el valor de la
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tonalidad, concluyendo que es el sonido el que le da un matiz
al tiempo. Decir cuando suena el tiempo es porque lleva
musica significa simplemente que cuando suena la misica suena
el tiempo, pues de acuerdo a la teoria del movimiento de
Aristdételes el tiempo no es un movimiento, en cambio el
movimiento sonoro es un movimiento en el tiempo. La misica es
el arte del movimiento sonoro en tanto que la tonalidad y el
ritmo son fundamentos que sonorizan el tiempo. Con esto
queremos decir que el tiempo es insonoro, a menos dque la
gracia del musico nos revele lo contrario, pues este como
causa eficiente es <capaz de armonizarlo vy ritmarlo. Ya
Aristdéxeno hablaba de esto, qgquien abordando el tema de 1la
ritmica y desde una perspectiva aristotélica lo expresa de la
siguiente manera:

(...) el ritmo no se puede dar a menos que haya una materia
ritmable y alguien o algo que divida el tiempo; pues el tiempo
no se divide a si mismo -como ya hemos sefialado- sino que
necesita de un agente que lo divida.'!

Recordemos que el ritmo ontoldégico es un impetu que impulsa
al ser, es un movimiento innato, es un exceso vital, por 1lo
que es importante, segun el maestro estagirita, regular este
impulso de wvida, vy para esto es necesario qgue nuestro
caracter confluya con los principios de la musica, para gue

asi nuestro ser en el tiempo sea con ritmo y armonia.

114 Aristéxeno, Elementos de la ritmica, Il 6, en Carmen Chuaqui, Musicologia griega, UNAM, México, 2000,
p. 254
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Conclusiones

La incursidén que realizamos por el mundo musical de la
antigua Grecia nos ha permitido, en un primer momento, una
concepcién mas clara de la musiké, esto nos ha facilitado
encontrar respuestas a la pregunta ¢(Qué es la musiké?
Retomando la idea aristotélica sobre las diversas maneras de
entender el ser, podemos decir que la musiké en la antigua
Grecia también se entendia de muchas maneras, en primer
lugar, esta se entendia como el arte de las Musas; o como la
expresién unificadora de las artes, en donde la danza, la
poesia y la misica eran englobadas en el término musiké. Por
otro lado, para PitAdgoras la musica era una representacidén de
la proporcidédn armdbdbnica, de ahi la idea de la mUsica de las
esferas. Mientras que para Platdn la musiké era aquella que
comprendia texto, ritmo y armonia, al menos asi lo especifica
en la Republica.!'®> Sbécrates también da dos acepciones de
misica en el Feddn, didlogo en el que comenta que en suefios
escuchaba que le decian “;S6crates, haz mUsica y aplicate a
ello!”116 TLa primera acepciédn a la que Sobécrates hace
referencia alude a 1la filosofia, diciéndonos que “la

filosofia era la méds alta musica.”!!” Por otra parte, como

115 véase Platdn, Republica, 111 398d, Gredos, Madrid, 1988, p. 169
116 p|atén, Feddn, 60e, Gredos, Madrid, 1988, p. 32
117 Obra citada, 61a, p. 33
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segunda acepcidén hace referencia a la poesia, diciéndonos que
versificar el mito era una manera de hacer musica, y en este
sentido cumplidé la exhortacidén de hacer musica versificando
las fébulas de Esopo. Esta segunda acepcidén tiene una
connotacién diferente a las referidas arriba, ya gque en este
didlogo Soécrates hace referencia a la musiké como una
actividad mas apegada a la métrica que a la armonia, es
decir, mas poética. Aristdteles por su parte nos dice que la
misica era aquella actividad artistica que ©podia ser
expresada vya sea con ritmo y armonia, como lo hacia 1la
citaristica o la aulética (mUsica instrumental). Pero que
también la muasica podia contener ritmo, armonia y palabra,
como era el caso de la aulodia y la citarodia (masica vocal-
instrumental). Dadas las anteriores caracteristicas podemos
entender por qué la musiké tenia sus diversas acepciones, y
a la par de estas acepciones estaban los usos y funciones que
incrementaban su valor. Las diversas acepciones de la musica
que presentamos arriba nos dejan ver claramente que para 1los
griegos la mUsica era un concepto polisémico, al igual que
poli-funcional, pero a pesar de las diferentes acepciones que
tenia el término musiké es importante sefialar que todas
estaban regidas por el ritmo y la armonia.

Por otra parte, el estudio de la etimofonia gque hemos

realizado nos ha permitido detectar que nuestra moderna
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teoria musical esta arraigada en la episteme pitagdbrica, 1lo
cual significa que somos herederos de esa tradicidén musical.
Incluso nuestros términos musicales como tono, escala,
melodia, intervalo, son propios de la semdntica musical
antigua. En el capitulo I de este trabajoll® habiamos expuesto
yva la diferencia entre el concepto de armonia antiguo y el
moderno, pero es importante sefialar que el segundo concepto,
el cual significa de manera general “enlace de acordes”, no
se sustentaria sin el primero, puesto que la idea de
proporcidén, ajuste o concordancia (significado de la armonia
antigua) determinan el concepto moderno de acorde, recordemos
que un acorde no es mas gue una agrupacidén de dos o més
tonos, lo cual nos remite a la idea de escala, y esto a la
vez nos remite a la idea de proporcidédn. Otra caracteristica
fundamental de la influencia griega es la analogia de la
escala mayor moderna con la escala de Pitadgoras, y esto no es
una mera coincidencia sino una clara evidencia de 1la
atribucién gque tuvo la ciencia armbénica de Pitagoras en la
teoria musical moderna, analicemos ambas escalas para
comprender lo dicho:
T T s T T T S

Escala de Pitadgoras: Mi-re-do-si-la-sol-fa-mi
Escala mayor moderna: Do-re-mi-fa-sol-la-si-do

118 yvéase p. 22
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Ambas escalas estan conformadas por el mismo orden de tonos
(T) y semitonos (S), es decir, por las mismas proporciones,
lo cual deja en claro gque nuestra musica moderna es una
evolucién de lo que en un principio se plasmdé en la escuela
pitagérica.

Sin duda gque el concepto de muasica gque rige nuestra
modernidad es diferente al de la antigua Grecia, pero esto no
nos desvincula de nuestros antecesores, desvincularnos seria
como afirmar que la filosofia moderna es ajena a la filosofia
antigua. Las perspectivas son diferentes, y es parte de 1la
cultura el despliegue heterodoxo. La heterodoxia no es
disidente de la nada, sino de su misma tradicidén, puesto que
la cultura se critica a si misma. En este sentido podemos
valorar la evolucidén musical y entender la diseminacidn de
formas, géneros y corrientes musicales, las cuales fueron
desarraigidndose paulatinamente de la axiologia matematica vy
de la moral.

Otro de los temas gque abordamos en esta investigacién
fue el de la educacién musical griega, con la finalidad de
comprender las posturas de los tres fildsofos que abordaron
dicho tema. Méas alld de 1las diferencias entre Pitégoras,
Platén y Aristdteles 1o gque gueremos remarcar es la
existencia de un punto de comin acuerdo entre ellos: 1la

aprobacién de la primacia de la musica para la conformacidn
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de hombres buenos. Para los tres fildésofos el vinculo entre
misica y moral era indisoluble, pues esto era idbéneo ya para
armonizar el alma, o ya para forjar el caréacter. Segun ellos
el contacto directo con la armonia y el ritmo permitia que el
hombre pudiera lograr una conversién mas eficaz de 1lo
estético a lo ético. Por lo tanto, la educacidén musical debia
de considerarse como una actividad preponderante dentro de la
educaciodn.

El tema de la musica como medio de conversién moral es
un tema rispido para nuestros oidos, pues nos es dificil
creer que esta pueda transformarnos en buenas personas, sin
embargo, la paideia musical griega es més convincente si
sefialamos y atendemos ciertas condicionantes que anteponian
tanto Platdén como Aristdteles para el cumplimiento de dicho
objetivo, dichas condicionantes son las siguientes: a) que la
educacién debe darse a partir de la etapa de la juventud; b)
que los magistrados e inspectores deben de vigilar la
conducta de los Jbébvenes para que se cumpla la ley sobre
educacidén musical. Sin estas dos condiciones, las cuales las
podemos rastrear en la Republica y en las Leyes de Platédn,
asi como en la Politica de Aristdteles, la educacidn musical
seria un mero simulacro, como lo es la tentativa moderna de
la educacidén artistica en primarias y secundarias de nuestro

pais. Respecto a la primera condicionante es comprensible la
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necesidad de empezar a educar en la etapa de la juventud, vya
que la psique o ethos de los jbévenes no estd tan maleado,
pervertido, o viciado como la de 1los adultos. Respecto a
estos Uultimos, segun Platdédn, es mas dificil hablar de una
conversién moral de éstos, puesto que ya tienen un “alma
arisca y salvaje de la que nacen innumerables injusticias.”119
El remedio que ponen Platdén y Aristdteles para regular este
tipo de brios pasionales seria el atarlas con la cuerda de la
ley, y he ahi la importancia de la actividad legislativa que
practicaban los antiguos griegos.

Platén y Aristdteles, como expertos en el tema del alma,
sabian que ésta tendia a su destruccidén o a su perfeccidn, vy
por esta razdn, su discurso filosdéfico ancld en el tema de la
paideia, pues sabian que la educacidn, como memoria histdrica
de lo que hace bien al hombre, era un factor determinante e
imprescindible para la construccidén de un modo de ser
elogiable. A veces creemos que porgue somos hombres del siglo
XXI, hombres en el limite del tiempo, o como dijera Octavio
Paz “contemporaneos de todos los hombres”120, ya no
necesitamos de teorias pedagdbgicas para discernir sobre
nuestras conductas. En realidad no SOmos el efecto
antropoldégico de teorias éticas y pedagdgicas, no encarnamos

la evolucidén social, tampoco nacemos programados para actuar

119 p|atdn, Leyes, Il 649e, Gredos, Madrid, 2007, p. 239
120 Octavio Paz, El laberinto de la soledad, , F. C. E., México, 1973, p. 174
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conforme a las mas ltcidas teorias ético-sociales,
simplemente somos el eterno retorno de la ignorancia, somos
cavernicolas a la wusanza postmoderna, somos carne cruda
impulsada por el deseo, y por esta razdén cada generacidn y
cada individuo tiene que iniciarse y adentrarse en el plano
de la ética, pues 1la convivencia colectiva exige un
movimiento unisono, una accidédn moderada.

Pero la educacién musical no es suficiente con el simple
hecho de escuchar mGsica, estd bien que a la musica se le
considere como magica, sin embargo, su encantamiento debe de
ser evocado por la pedagogia y vigilada por el Estado. Para
Platén e igualmente para Aristdételes el Estado deberia de
asumir el compromiso vy la obligacién de velar por la
educacidén de los joévenes, pues el Estado seria el primero en
beneficiarse con la conversidédn de los hombres, y a la vez los
hombres se beneficiarian con la conformaciédn de un Estado
integrado por hombres Jjustos. Actualmente habrad gquien se
desinterese por esta idea, y se preguntara ¢para qué hombres
buenos? Pero también habrad gquien reproche el perjuicio que
producen ciertos géneros musicales, principalmente de
aquellos qgque marcados por la mercadotecnia y el respaldo de
la libertad de expresidén saturan con melodias vy letras
fitiles el ambiente de los Jjodévenes, por ejemplo, los

narcocorridos son un género musical que incita a través de
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sus letras a imitar el estilo de vida de delincuentes
préfugos de la justicia. Respecto a este género musical es
importante seflalar que en el afio dos mil once hubo un
dictamen en el congreso del poder legislativo de Chihuahua en
contra de este tipo de musica, en donde se aprobd la ley
contra el narcocorrido, ley que en el fondo tiene
reminiscencias platdénico-aristotélicas, puesto que emana el
tema de la censura contra la mala musica. La razdédn de esta
censura es porque en este género musical se evidencia una
clara apologia del narcotrafico, lo cual no es favorable ni
para la salud mental de los jdévenes, ni para los programas de
seqguridad del Estado. Dicho dictamen expresa lo siguiente:

“Tristemente, a pesar de la abrumadora cantidad de
devastadoras historias y evidencias de 1las consecuencias de
las actividades del narcotréafico, aun existen sectores de la
sociedad que pretenden exaltar y justificar las actividades de
estas cobardes organizaciones delincuenciales, plasmando en
canciones las historias y vidas de estos asesinos, fomentando
una reprochable cultura que apologiza el narcotrafico y lava
el cerebro de nuestros Jjdvenes.”'?!

La anterior cita nos hace comprender que la masica también
puede tener una funcidn desfavorable en el aspecto conductual
de los ciudadanos. Lo peor de esto es que las conductas
criminales son una forma de autodestruccidén no sdbélo del
individuo sino también de su sociedad. Y este es un ejemplo

que nos permite comprender la idea de tocar un instrumento en

121 Diario de los debates del Poder Legislativo del Estado de Chihuahua, Afio I, Il P. O., de la LXIII Legislatura,
Tomo Ill, Nimero 66, con fecha del dia 3 de mayo de 2011, Dictamen 6.1, p. 1500
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lugar de tocar un arma, pues los ritmos de vida son mas
convenientes que los ritmos de muerte. Cierto que nuestra
cultura esta sustentada por el impulso de Eros y el impulso
de Tanatos, pero gracias a la conciencia del ritmo y la
armonia hemos regulado las tendencias de destruccidédn y tomar
la vida bajo un principio de armonia.

Nuestro estudio sobre los conceptos de ritmo y armonia
en la antigua Grecia nos ha llevado a comprender que estos
dos conceptos son cimientos de nuestra cultura. Y esto fue 1lo
que comprendieron los fildésofos antiguos. Por tal razédn
Pitdgoras decia que la armonia era lo mas bello, y que era
fundamental que los hombres emularan el cosmos, tal
influencia impregné el pensamiento de Platén, quien cimentd
el tema de la euritmia para contraponerla a la libre
manifestacidén de las pasiones. Por su parte Aristdteles habld
en este mismo sentido sobre el animal politico, en tanto que
este era la moderacidén de la naturaleza humana. Esto nos deja
ver y comprender que el ritmo y la armonia son principios de
toda aspiracién cultural, social y espiritual en tanto que
las creaciones de este tipo imponen un orden, el cual es

imprescindible para la vida bella, buena y verdadera.
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