LA SORDERA ARISTOTELICA O EL SILENCIO DEL CIELO
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Befrxévan Zetpfiva cupmeptpspopbvny, Quviv piay Leioay,

Eva tovov' Ex mxodv B dute oVohv plov &ppoviev CURPEVELV.
[Platon, Repiiblica 617b5-2]"

El relato mitico de Er, el armenio que resucitara para contamnos a los humanos las cosas del
mas alla, representa una vision de la naturaleza celeste que dista de ser banal o superflua,
no por ser solo la expresién de una especifica doctrina pitagorica, lo cual ya le daria un
lugar en la historiografia del pensamiento, sino sobre todo por contener uno de los modelos

de comprension del universo mas fructiferos y atractivos que nos legaron los antiguos.

En estas paginas no pretendemos refrendar para el presente una vision tan dependiente de
una perspectiva estética, aunque nos podamos sentir tentados, sobre todo porque no
creemos que una propuesta tedrica de esta naturaleza se pueda menospreciar como un error
plenamente superado por nuestra modernidad.” Queremos si destacar, primero, las fuentes
pitagoricas y platénicas de la misma, para luego conocer las duras censuras aristotélicas a
tal imagen —o a la representacion musical—-, que se centran en su negacion por la via de la
experiencia comin y las nociones mecanicas que la fundan; todo ello con el animo de
encontrar algunas atenuantes que permitan responder a este ataque del Estaginita, y asi
justificar de alguna manera su vuelta en tantas ocasiones posteriores, siendo acaso la mas

renombrada la que presenta Johannes Kepler en su Harmonice mundi de 1619.

! “En cada uno de los circulos, arriba de cada uno, llevada en el giro. iba una Sirena emitiendo un solo sonido,
un tono. Y de todos, que cran ocho, se armoniza un acorde”

* Es por demas curioso que se pueden encontrar en ¢l presente descripciones musicales de los movimientos
planctarios. Cf., por ejemplo, Rodney Colln, The Theory of Celestial Influence: Man, the Universe, and
Cosmic Mystery. London: Vincent Stuart. 1954,

1



La armonia de las esferas, la musica de los cielos, es una teoria de orden matematico y
fisico,” que se ve reforzada por la belleza de su expresién, con una representacion que acaso
buscaria mas la persuasion pasional que la racional, pese a que ambas esferas se intentan
conciliar, Y precisamente si algin mérito habria de tener, es su capacidad de hacer
plausible lo que en principio seria nada mas que comprensible. Mas, hasta donde se habria
de tomar en sentido estricto? ;Se trataria nada mas del fruto de una mentalidad ensofiadora
o fantasiosa?, ;o mas bien es una suerte de justificacion de un proceder técnico
matematico?, /o0 acaso una explicacion del tipo de mirada que podemos tener frente a cosas

que nos siguen dejando expectantes?

Aristoteles ofrece una lectura de la cuestion que quizas raya en la burla: “asimismo estas
cosas que se han dicho antes, se afirman de una forma melodiosa y musical; pero es
imposible que esto sea de esta forma, pues no solo es absurdo que nada se escuche... sino
también que mas alld de la percepcion tampoco se experimente nada” (Del cielo 290b30-
33). El Estagirita era ciertamente poco adepto a explicaciones matematicistas (cf., por
ejemplo, Meiafisica XIV 6), ya sabemos que no apreciaba las doctrinas pitagoricas y menos
aun las que se fueron implantando en la Academia {cf, p. e, idem 15 y sigs.), y preferia
horadar en un terreno que pudiera ofrecerle datos comprobatorios; pero el caso es que su
doctrina del universo, de rasgos marcadamente dualistas, podria mas bien propiciar una
lectura de esta naturaleza. ;Acaso el problema de fondo que tiene con la imagen es que
también el mundo sublunar quedaria incorporado en la explicacion y, por ende, ameritaria
una mayor correlacion con el resto de los astros, lo cual obviamente romperia con la sana

diferencia entre lo celeste y o mundano?

De cualquier manera, parece necesario hacer una revision de las explicaciones y defensas

de la doctrina, asi como valorar su posible justificacion al interior del pensamiento

* Obviamente partimos desdc una lectura contraria a la de W. Burkert, para quien no hay una relacion entre la
doctrina de la Hamonia de las csferas v la tcoria matematica y musical (cl. Lore and Science in Ancient
Pythagoreanism. Massachussets: Cambridge, 1972, p. 355), aunquc ¢s necesario reconocer con este autor que
no hay tesiimonio alguno del periodo antiguo pitagérico que explicite con claridad las correspondencias que
exislirian entre los elementos cosmicos y la milsica,
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aristotélico, para poder emitir un juicio mejor fundado. Si pudiésemos probar que hay una
mala intencion en la critica aristotélica, quizas se justificaria el que podamos achacarle una
“sordera” dolosa, en el entendido de que el ®wpdg entre los griegos podria pasar no solo
por el mero sordo, sino por un obtuso y necio (cf. Séfocles, Ayax 911 [simonimia con
&idpLg —ignorante, inexperto-]); si por el contrario, el pensador es plenamente consecuente
con 1o que exige a los amigos de la armonia mundi, e incluso pide a sus propias doctrinas
cosmoldgicas constataciones empiricas paralelas, no habria mas que aceptar que quizas
tenga razén, y por ello no queda otra cosa que reconocer la fuerza de la poco feliz verdad

de que el universo se mantiene en silencio

I .
La harmonia’ pitagorica

Para presentar la doctrina de la misica celestial, desdichadamente no contamos con fuentes
suficientes entre los filosofos pitagoricos, los fragmentos mas significativos son los de
Filolao, que pese a ser pocos y obviar la tematica que nos concierne mas directamente, no
dejan de senalar la relacion intima entre lo cosmico y lo arménico,” y ademés aportan las

razones de comprension del nicleo de la doctrina musical que consideramos.

Sefiala el primer fragmento de este pensador. “la naturaleza en el cosmos se conformo

harmonicamente (&kpubyS) de indeterminados (aretpwv) y determinados, tanto el cosmos

* Optamos por el grafismo “harmonia” para hablar de la dpupovie pitagérica, dada se especificidad
conceptual. Es posible que la palabra més oportuna para hablar de lo que hoy denominamos “armonia” sea la
palabra guppuvia. Como dice Guthrie, “la palabra harmonia... significaba primariamente ¢l acoplamicnto o
adecuacion enfre si de cosas, incluso la clavija material con la que se nnian (Homero, Odisea V 248), luego,
especificamente, la afinacién de un instrumento con cucrdas de diferente tirantez” (Historia de la filosofia
griega 1. Madrid: Gredos, 1984, p. 214). Valga recordar cl texto que hemos citado al inicio de estas paginas,
donde dpuovix ¥ cuppevely se ven conjuntados, bajo la consideracion de que la primera debe entenderse en
st sentido musical.

’ En esto segnimos la lectura de C. A, Huffman (Philolaus of Croton. Pythagorean and Presocratic.
Cambridge: University Press, 1993), para quien, pese a que 1o se podria atribuir ia doctrina de la harmonia
cosmica, “il appears to be a naleral consequence of his broader philosophicat outlook, according to which
everything in the cosmos is a numerically determined harnnonia limiters and unlimiteds™ (p. 283).
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como totalidad cuanto todas las cosas que hay en este”® Asi, el orden constitutivo de la

realidad se concibe como un todo acabadamente ajustado por todo sitio, esto es, s1 se
quiere, “musicalizado” en mediaciones que comprenden tanto los elementos discretos
(reparvévta) como los que no pueden ser determinados en un sentido estricto. Los lugares
de encuentro entre tales elementos, pese a la complejidad que supone conjugarles, podrian

estar bien determinados, sobre todo porque alli es donde caben las harmonizaciones:

"la dimension de la harmonia es una cuarta (ovAlafBd) mds una quinta (3¢’
6eid@v). La quinta es mayor a la cuarta en un tono (éwoyddew). En efecto,
desde la {cuerda) alta (mayor) a la media se da una cuarta, de la media a la
wltima, una quinta, de la 4itima a la tercera, una cuaria, de la tercera a la
alta una quinta.” Entre la media y la tercera hay un tono. La cuarta es una
relacion epitrita (de 4 a 3), la quinta hemiofia (de 3 a 2), la octava (id
naodv) de duplicacion (2:1). De tal manera que la harmonia esid
constituida por cinco tonos y dos diesis (semitonos menores’), la quinta por
tresgtonos v una diesis, y la cuarta por dos fonos y una diesis.”’ (frag. 6, 16—
24),

Esta harmonia, como resulta evidente, seria sinénimo de 1a octava musical, aunque esta no

aparezca citada como tal (Sr& Tac@v); no obstante, mejor resulta considerarta como razén

® Evidentemente scguimos la edicion de los fragmentos filolaicos de Diels, en Die Fragmente der
Vorsokratiler;, griechisch und deutsch, Herausgegeben von W. Kranz. Ziirich: Weidmann, 1967-69 (14 ed.)
[sera citada en lo subsiguicnte come D-K].

" De acucrdo con M. Timpanaro (Pitagorici, Testimonianze ¢ Frammenti 11. Firenze: La Nuova ltalia Editrice.
1969 [1962], p. 209) la cuerda Gmta no es la quc produce cl sonido més agudo, como deja entender la
traduccién de C. Eggers Lan (A. Poratti y otros, Los filésofos presocrdticos 111, Madrid: Gredos, 1986 [1980.
p. 134]; més alta querria decir que es mds larga, en contraposicién con la veata que seria la extrema aguda
por ser més pequefia. Lo curioso del caso es que el adjetivo véxzog funciona para hablar de partes bajas
{como ¢l bajo vientre: velatov & wevedva [lliada 5 857]) y dmdro més bien cosas que estdn en lo alto
(incluyendo los recintos de los dioses, cf. Esquilo, Agamencn 89 y 509); todo lo cual puede Hamar a
confusion. En cualquier caso, sc estd haciendo referencia a una lira de siete cuerdas, de ahi que se hable de
una cuerda tercera en calidad de intervalo de cuarta.

® El tono se divide en &motops] y Stéois, siendo la primera parte mayor en su intervalo que la segunda. por
eso se enticnde la segunda como un semitono menor. Sobre cémo se han calculado tales distinciones, cf.
Timpanaro, pp. 181-185.

® Conforme con Brisson (Le méme et {‘autre dans la structure ontologique du Timée de Platon. Sankt
Augustin: Academia, 1994, p. 331). ¢s muy posible que este fragmento haya sido eserito por algin autor
posterior a los Didlogos de Platon, sobre todo por el tipo de vocabulario y técnica que menciona; mas, ain asi,
no puede ncgarse que corresponderia a doctrinas cercanas a esla época. A favor de su autenticidad se
manifiesta, con holgada erudicion, Huffinan. op. cit., pp. 147-156; por cierto, este autor hace cspecial
hincapié en Ia rclacién del texto con fragmentos del Timeo que mas adelante trataremos, 4 propésito de la
constilucién del Alma del Mundo (ef. pp. 149-150).
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de las relaciones que se establecen tanto entre los extremos —la misma octava—, cuanto al
interno, en la complejidad de posibilidades que puede utilizar el musico para producir sus

melodias.

En efecto, hallar la harmonia es ser capaz de encontrar los intervalos ajustados a medidas
estrictas. Para el caso de la lira de siete cuerdas que se describe, se trata de tensar los
elementos de tal manera que se puedan escuchar los intervalos mas perfectos,m y ademas
que se puedan plantear las debidas diferenciaciones tonales que vienen a enriquecer
musicalmente la presencia de estos. Asi, la octava —mantenemos este nombre por
convencién moderna, aunque sea absurdo para una lira siete elementos— es una relacion
tensional que se supone perfecta, porque seria como el mismo nimero elevado por
duplicacién (2:1). En términos de un monocordio —el instrumento explicativo por
excelencia de las relaciones harmdnicas del mundo''- esto se logra curiosamente al
contrario: dividiendo exactamente a la mitad la cuerda, alli se pulsaria para alcanzar una
nota equivalente a la de la cuerda soltada; aunque para entenderlo podemos pensar en que
Ja cuerda mayor (la nota més grave) es el doble de larga que la cuerda alta, si se mantiene la
misma tension —normalmente no hace falta complicar tanto la construccién de la lira, pues
basta aumentar la fuerza de sus partes para que resista la fuerza de tension que exige un
intervalo tan pequefio como una octava— De cualquier modo, la relaciéon de sonido es la
mas perfecta, por cuanto parece lo mismo, solo que mas agudo: cuando una voz normal

masculina y una femenina se acoplan unisono en octava —una de las férmulas de relacion

" Frente al plantesmiento de Aristoxeno, el mds importante tedrico de la harmonia del siglo IV, prometor de
un cmpirismo <n la entonacion de los intervalos, los pitagoricos tendian a introducir complejas descripeiones
matematicas, rara vez fundadas en calculos tensionales (cf: Adollo Salazar. La mulsica en la cultura griega.
Meéxico: El Colegio de México, 1954, p. 399 y sigs.). Por elto, resultaria impropio hablar de una preccupacion
por la escucha em un pensador como Filolao, mas lo que se sefiala del peripatctico tiene que ver
fundamentalmente con la determinacién de fos intervalos de tono y sus divisiones, y no con las proporciones
de octava, cuarta o quinta, que tendrian que ser cxactas no solo para la numeracién. sino tambicn para la
percepcion: obviamente una lira que no alcanzara perfeccion en la afinacion de intervalos de tal importancia
no podria ser aceptada por ningin espectador acostumbrado a tales relaciones sonoras.

1 Como sefialan Radamés Molina y Danicl Ranz. en La idea del cosmos. Cosmos y misica en la Antigiiedad
(Barcclona: Piados, 2000), imaginar la colocacién de un monocerdio en el cosmos desde los extremos, centro
y periferia, permite determinar con exactitud las orbitas concéntricas de los astros: “a cada planeta
corresponde una nota o intervalo de la escala musical, que reflcja a su vez la distancia de este con respecto al
centro del cosmos. Este método permite medir con eficacia las distancias planetarias y establecer los periodos
orbitales mediantc la audicién musical” (p. 37).
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mas simples—, se escucha la distincion de las voces, pero se oye como si cantaran
exactamente lo mismo. Un griego no esperaria que se cantara a distintas voces al mismo
tiempo, pues su musica era “melodica” y no “harmoénica”, pero podria discernir claramente
cuando uno que canta agudo estd errando en su afinacién, si se compara con otro que

cantara bien lo mismo pero una octava mas abajo.

Por lo que respecta al intervalo de cuarta, determinado por una relacidn de 4/3, supone una
acumulacion tensional de un cuarto de fuerza mayor sobre la nota de referencia {baja o
alta), siendo en el monocordio el corte que se puede hacer en un cuarto de la cuerda para
obtener en la pulsacion precisamente la cuarta (se obtiene una nota cuarta por sobre la que
se tiene con la cuerda sin tensar). El intervalo de quinta se determina por una relacién de
3/2, un tercio de tension por sobre la nota referencial y un corte en un tercio de cuerda en el

caso de un monocordio.

Estos tres tipos de intervalos, que en nuestro tiempo en general facilitan enormemente el
proceso de afinacion en los grupos musicales de distintos instrumentos o de mstrumentos
que tienen distintos elementos que determinar, serian los mas “puros”, en cuanto son los
mas cercanos a lo uno —el unisono—, incluso son los que permiten mantener identidad en las
obras musicales, si es que tiene validez buscar paralelismos con la misica que se conoce en
los periodos medieval y moderno: st apelamos a ejemplos musicales, veremos como las
relaciones de quinta y de cuarta son tan constantes como las octavas, lo demas parece
constituirse como variaciones que se construyen a partir de estas como estructuras.
Ciertamente es fundamental establecer elementos divisorios en estos intervalos, como io ha
hecho el propio Filolao con sus éméydoot (tonos) y dtécetc, pero estos son lugares de
mediacién que justifican la pluralidad sonora. aue obviamente es un enriquecimiento, pero

no es tan fundante.

De cualquier modo, estamos frente a una vision de la harmonia como una cuestién
estrictamente musical: desde los sonidos se podrin hacer todas las analogias que sean

necesarias, pero para comprender lo que sea exactamente lo harménico, no queda mas que
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remitirse a las relaciones musicales. Aunque, como resulta evidente, misica y nimeros no
pueden estar desligados;, de hecho serian correspondientes, pese a que se podria suponer
que existen muchas mayores posibilidades explicativas en lo numérico, en la medida en que
esto permite una indeterminada cantidad de variables, cosa que no se aplicaria tan

facilmente en las sonoridades que somos capaces de percibir o comprender,

Musica celeste

La referencia a la musica de las esferas no aparece en ninguno de los fragmentos que se
pueden atribuir a Filolao, aunque se puede dar por supuesta en esta afirmacion: “lo primero
harmonizado, fo uno, en el medio de las esferas es llamado Esfia —hogar-" (frag. 7 D-K),
asimismo podrian tenerse en cuenta estas palabras: “puesto que al comienzo los principios
no son semejantes ni congéneres, también era imposible que a si mismos se ordenaran
cosmicamente (xoounPijvar), si no se hubiese generado una harmonia, cualquiera fuera el
modo en que esla surgiera” (frag. 6, 8-11 D-K). Asi pues, un “cosmos” en el sentido
estricto solo es posible si hay una ordenacién de tipo musical. Desde esto se puede entender
la hermanacion entre la astronomia y la harmonia que Platon describe como pitagorica en el
libro VII de la Repiblica (cf. 530d6-9)."> No hay separacion entre estas ciencias, pues las

unifica la matematica que las explica y desarrolla.

Con todo, por lo que respecta a las referencias al pensamiento pitagdrico, encontramos un
aparente problema de consistencia entre los elementos propios de la harmonia y la
cosmovisién que podria sostenerse. Atendiendo a la presentacion aristotélica de esta Gltima
cuestion en la Metajfisica (A 5), ellos supondrian que la perfeccion del cosmos se da gracias

a la existencia de 10 astros, uno de los cuales no nos es visible (la Antitierra). S1 esperamos

12 En los pasajes que siguen a esta referencia, Platon describe a un grupo de mitsicos empiristas que se olvidan
de que estas cuestiones son fundamentalmente comprensibles desde lo matemético, dedicandose mas bien a
célculos achsticamente determinados y, consecuentemente, no hacen mis que “torturar” (Baoovilovtag)
cuerdas para ver si alcanzan los intervalos anhelados, confiando en sis oidos anics que en su imteligencia [cf.
530¢-53 lc; ver también nuestra nota 20}; aunque termina hablando de otros personajes, que “buscan nameros
cn las mismas consonancias escuchadas (cuppwvicrg dxovopvag)” (531cl-2), y acaso su amigo Arquitas
dc Tarento s¢ pudiera contar entre ellos (“dicen que cs de Arquitas: “para el oido en las consonancias sc da la
recepeidn de un solo sonido™ [D-K 47A18]).
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que la harmonia se haya de aplicar en el sentido estricto, deberian haber 7 u 8 elementos,
correspondiendo a la octava o a un heptacordo. No obstante, esto se puede solventar con
una consideracion adecuada de la tetpaxtic, los primeros cuatro nameros naturales, cuya
suma sabemos que da diez y cuyas relaciones son las que explican las proporciones
musicales que hemos citado atras: 1 (tdnica), 2/1 (octava), 3/2 (quinta) y 4/3 (cuarta).”
Recordemos, a este proposito, el famoso aforismo que repetian los “acusmaticos”
pitagéricos: “;Qué es el oraculo de Delfos? La tetractys, que es la armonia, en la que

participan las Sirenas.” (Jamblico, Vida de Pitdgoras 18,82, 12-13 ).

Mas, siendo esto asi, la harmonia no puede ser una mera atribucion de somdos especificos
para los distintos astros, como nos anima a imaginar la representacién del libro X de la
Republica, sino que involucra un modo de lectura de las relaciones entre dichos elementos:
hay un juego de disposiciones que es medible y comprensible desde una perspectiva
matematica, pero su mas importante manifestacion esta en su musicalidad, entiéndase, su

afinacion: concordancia por relaciones de parentesco y situacion.

Afinar es un acto en el que se supone que se encuentra una justa equiparacién de los
sonidos, pero a sabiendas de que estamos tratando de hacer concordar un conjunto de
instrumentos o elementos distintos, desde los mayores y mas manifiestos, hasta los que nos

aparecen con menos lucidez y nos pueden llamar a confusion cognitiva

Por afinacidn, o consonancia, se asume la existencia de Hestia, porque se necestta en un
sistema que esta llamado a la comprension, y a la degustacion, no por la mera razon, sino
sobre todo por el placer de una armonia que no se oculta, como la heraclitea, smo que se

manifiesta y necesita ser explicitada.

1 “Fgte nirmero (el diez) es la primera fetraktys y se denomina tuente de la sicmpre fluyente naturaleza, en
tanto que conforme con los mismos (nimeros) e universo compicto es gobcmado harmoénicamente y la
harmonia s un sistema de tres concordancias (Gupgaviav), la cuarta, la quinta y la octava, y las analogias de
estas tres concordancias se encuentran en los cuatro nimeros mencionados: uno, dos, tres ¥ cuatro.” (Sexto
Empirico, Contra los matemdticos V11 94,11-96.1).

8



(Exigiria un pitagoérico que sus astros resonaran en el Cielo? Evidentemente no, pero por
razones mas “elevadas”: la harmonia se descubre en la proporcion, v ello se puede lograr
tanto en lo que puede vibrar, como en lo que no. El sonido es quizas la expresion que
necesitariamos para completar la compresion de una octava, pero ello hipostasiado se
comprende como una analogia casi perfecta; las diferencias se ven superadas por un
encuentro determinante. Las voces concurren y parecen sonar como una sola cosa: “para el
oido un solo sonido surge como exigencia en la consonancia {ouppoviac)” [de Arquitas
D—K 47b 18]. Aunque bien sabemos que la identidad nunca es suficiente para acallar la
diferencia, por ello esa unificacion lo que produce en nuestra percepcion no es lo mismo,
pues los sonidos se han transmutado: son instancias terceras que obligan a pensar en las

medias proporcionales.

Para esta Gltima cuestidn tenemos que recurrir al pitagdrico tarentino que acabamos de
citar, Arquitas, quien transmite lo que probablemente habria sido una doctrina comin en el
pitagorismo:

“las medias en miisica son tres: 1. aritmética, 2. geométrica v 3. harmonica.
Se da la aritmética, por una parte, cuando los términos sean tres segiin
proporcién en estos intervalos: en lo que ¢l primero supera al segundo, el
segundo supera al rercero... La geométrica, cuando sean iguales (el
intervalo) del primer término al segundo y del segundo al tercero; de esos
los mas grandes y los mds pequeiios adoptan el intervalo en forma
idéntica... La subcontraria, que llamamos harmonica, cuando sea tal que en
la parte del mismo en gue el primer término supera al segundo, en esa
misma parte del tercero, el medio supera al tercero” (frag. 2, 5-17)."*

Estas medias explican los intervalos fundamentales que ya hemos sefialado atras: la octava
por la relacion geométrica, la quinta por la mediacion aritmética y la cuarta por la
harmonica. Esto se entiende por lo siguiente: la octava supone un ajuste perfectamente

proporcionado, en el que lo mayor y lo menor son medidos con un patréon adecuado a las

' Estas medias sc comprenden de manera méas o menos asequible con estas numeraciones:

Aritmética: 2:3:34

Geométrica: 2:4:4:8

Harménica: 3:4:4:6
Obwviamente 1a mas compleja cs la dllima, que supene esta relacion: 3 es superago por 4 en un lercio del
propio 3 v 4 es superado por 6 en un tercio del mismo 6.
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condiciones de cada uno, tomando como proritario el punto de enlace para poder
establecer la mediacion. En la quinta la relacion es menos perfecta, se da a partir de una
medida externa que no asume la diferencia de los factores que entran en correspondencia:
se relactonan en un punto determinado por proporciones numeéricas. sin tomar en cuenta las
partes en consideracion. Un poco mas compleja es la relacion mediadora que constituye la
cuarta, que parte de nuevo de las partes de los elementos en relacton, pero esta vez no se
considera con énfasis lo intermedio, sino que se comparan en el encuentro las porciones de
los elementos: la proporcién del elemento menor en relacion con la misma proporcion del
elemento mayor, esto para determinar una mediacion que es menos amplia desde el punto
de vista numérico que la geométrica, pero que siempre supone un mayor wmtervalo para lo

mayor.

Estas medias lo que buscaban era justificar en una relacion de elementos los lugares mas
adecuados para el encuentro. Desde el punto de vista musical se trata de establecer
intervalos justos y exactos, notas que se calculan desde los extremos, pero que a fin de
cuentas se pueden convertir a su vez en elementos a correlacionar: esti claro que entre las
notas mas agudas y las mas graves es oportuno establecer octavas, que son mediaciones qgue
permiten ver igualdad donde parecia imposible. Después de estos intervalos los mas
deseables son las cuartas y las quintas —hablamos, por supuesto, desde parametros clasicos;
la musica atonal o la aleatoria del siglo XX no cabria de la misma manera-, que no hacen
sino dar diversidad a lo que suponemos ya idéntico, pero que también permiten abrir otros
lugares que podrian ulteriormente convertirse en nuevas octavas. Esto, que puede parecer
muy complicado, es simplemente lo que se hace en general cuando desarrollamos musica:
empezamos en una relacion tonal de una ténica (esperada desde una relacion de octava) que
encuentra su complementacion en juegos potenciales con otras tonicas, que en general
pueden ser establecidas a partir de la cuarta o la quinta de la tonica imicial. En otras
palabras, sabemos que una obra en Do mayor no se queda en una constante repeticion de
las notas de la escala correspondiente, necesita ser enriquecida; por ello se pone en juego

con Sol mayor o Fa mayor, esto si no queremos complicarnos mayormente.



La cancion universal del Timeo

“Si involuntariamente respecto de las mismas cosas
expresamos algo fuera de tono (rapa uing),
se nos dé la condena apropiada.” (Critias 106b1-2)

La representacion mas completa y creible —por ser un poco menos literania que la que
ofrece Repiiblica X."* pero no por ser plenamente verdadera, dado su caracter verosimil- de
una harmonia de las esferas la ofrece Plaion en el Timeo, donde el propio universo es, mas
que una esencia en si o aquello simplemente lo material —y, por ende, malo o deleznable—,
la creacion artistica de un artesano divino que viene a conformar, o mas a componer
(cuvscr’r"qxévat),m un hermoso cantico, una suerte de melodia que resulta del

entrelazamiento de dos mundos aparentemente incompatibles. pero concertados en una

ritmica y una harmonia migualables.

El dios es 6 dnuoupyds'’ que constituyd el cosmos (oUpavov #) ®6ouoy GUVEGTIHEY),
un mundo de singulares condiciones: 6 x@AAtoTog Tav yeyovoTwy (29aS5), la expresion
de la mayor belleza poetizable. Para ello hubo de hacer uso de los arquetipos, Ta
rapadeiymare, aquellos modelos que se mantienen en su pureza en el Reino de lo Mismo.
Mas el trabajo del gran Demiurgo tiene sentido a partir de que viene a fopar la

materialidad, es decir, a partir de que se aplica al trabajo de carpintero —adTov

* Scfiala Aloys de Marignac (Imagmation et Dialectique. Paris: Les Belles Lettres, 1951) que la tinica
manera de poder ofrecer una explicacién medianamente adecuada del tercer género de ser (el civolov) es
ulilizar una imagen (p. 35), quc debe ser entendida como un mecanismo poético: “T' inage est poésic, podsic
d’une qualité particuliére. Non sculement, elle vient au sccours de Pintcllection en accordant a intellect
I’aide de Fimagination qu’elle met en branle, mais elle agit a la maniére d’une énedy” (p. 149)

'® E1 verbo ouvicTtyue significa entre otros sentidos “colocar en forma conjunta”, “combinar”, “organizar”,
“componer” (cf. Banguete 186c3. Politico 308¢3; también Aristdteles, Poética 1451a29. 1455422, etc.). En
voz pasiva el Estagirita lo utiliza para bablar del ser compuesto cn una obra mimética (Poética 1453b4); cf. en
Platén, ademais, Leves 817b4.

'"La palabra gricga “demiurgo” se puedc traducir por artesano o creador; en general significa “maestro de un
arfc™ o “persona que cjerce una profesion piblica”™ (cf., por gjemplo, Apologia 2246, Gorgias 456¢2, Crdtilo
389a2, Banquete 186d5, Politico 303d10, etc.): aunque a partir de este texto se considerard un sustantivo
tipico para designar cl creador del universo (s¢ puede ver también asi utilizado en el Sofista 265¢4 y en las
Leyes 398b3, 902e5 v 903¢6). Por otra parte, en ¢l Banguete, Friximaco llama “demiurgo” al amor ¢n cuanio
artifice de la mediacion entre dioses y hombres (188d1), v Socrates dice que los poetas son demiurgos
{205¢2); cte.
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etexTivato (33b1)'*-, en busca de reelaborar esa madera —UA7— que es posibilidad pura y
que, por eso, es suave a la forma, a pesar de que le hayamos mirado como lo ofro: la

negacion de la Verdad, aquello promotor del desajuste —la desafinacion—, el instigador del

mal.

El alcance de esta labor impacta nuestros sentidos, tanto los que miran teorizando —los ojos
del alma que veoustv—, cuanto los que se dejan encantar con la inmediatez, pues se trata,
sin duda, de la mas bella expresion perceptible. Aunque, dadas las condiciones que nos
interesan en este momento, esperamos asumirla en su sonoridad, manifestacion que
creemos (ue nuestro filésofo aqui obliga a captar especialmente —lo matematico es el
mstrumento que explicita el fendmeno, es un lenguaje apropiado, no la expresion por
excelencia de /o que es— La mezcla que produce el sonido entre lo matenal y lo formal es
inquietante, sobre todo porque logra transportarnos, como los cantos coribanticos,"”
produciendo un espacio y un tiempo nuevos: el universo entero canta las harmonias de su
dios, se mueve a su son, y nosotros no podemos mas que seguirle hasta donde nos es

posible escucharfo.”

18 textaivopar sc puede traducir como carpintear, ser ebanista, tramar, constructor. Se trata del trabajo del
TéwTey, un arlista de la madera al que ulteriormente le solemos achacar otras funciones, como para otorgarle
mayor dignidad.

¥ Cf. Critén 54d, Ion 533e-534b, 536¢, Futidemo 277d-e. Banguete 215e, Fedro 228b53—<l y Leyes 790d-
791a.

* FEstamos de acuerdo con Brisson {op. cit., p. 330) cn que seria quizds inconveniente introducir una suertc de
empirismo musical en el 7imeo, cuando ¢l problema es en primer lugar de orden racional. Si Platon estuvo
efectivamente cerca de Arquitas de Tarento, es evidente que sus posibles preocupaciones musicales estarian
centradas en las cuestiones tedricas (¢f. DK 47A16 y17). mis que en las de un empirista como Aristoxeno,
cuya escuela pretendia tecrizar a partir de la entonacidon praclica. En este sentido se puede tener en cuenta, por
supuesto, la graciosa descripcion del misico empirico en la Repiiblica VII: “cuando describen queé sucesiones
tonalcs hay y acercan las orejas. como cnando intentan afanosamentc captar la voz de los vecinos, unos dicen
que pueden oir en medio un sonido, v {afirman) que es este un intervalo (Sudkotnpa) mis pequefio, que ha de
ser moderado; otros enfrentindoles al momento (dicen oirlo) como igual a los que snenan; ambos confian mas
en las orcjas que cn la inicligencia.” [531la4-bl]. Sin embargo, a nuestro modo de ver, la estructura
matematico—musical del Alma del Mundo se puede traducir en hechos audibles. que permiten caplar su
perfeccion sin demérito de su rigurosidad racional. En cslo seguimos posiciones como la de Giovanni Salmeri
(/! discorso e la visione. I limite della ragione in Platone. Roma: Ediziont Studium, 1999), para quien hay una
relacidén inevitable entre la percepcidn aclstica ¥ la musical que es descrita aqui, sobre todo por las
consecuencias que tienen las harmonias en el nivel formativo del alma (cf. pp. 136 y sigs). De todas maneras,
¢l cardcter de juego verosimil que funda el texto plaidmico debe permitir un accese mdés estético que
puramente tedrico, y de todas maneras, en lo gue respecta a la propia critica aristotélica interesa valorar de
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Mas, para entender esto que vivimos todos de alguna manera, es necesario descomponer, o
dividir, el ocuveiov que nos es patente. Para el caso no nos queda mas remedio que ver que
fue lo que se conjugd para formar esta obra artistica; aunque también en esto Platén sigue

.. . . 2
ofreciéndonos solo un juego de bellas especulaciones.”

Asi pues, el cosmos es el producto de una feliz harmonizacion entre los dos “mundos”, e
incluso tiene unas condiciones muy similares a las que nos definen: “debemos afirmar que
este universo llegd a ser verdaderamente un viviente provisto de alma y razon ((gov
Euduyov Evvouv)” [30b7-c1]” El mundo tiene un cuerpo que habia de ser visible y
tangible, que resulta de una proporcion adecuada: la que corresponde a la citada media
geométrica pitagorica, que se da entre los cuatro elementos: el fuego y la tierra se vinculan
a la perfeccion por medio del agua y el aire. Se trata de un cuerpo que tiene una forma
perfecta, siendo una esfera pulida perfectamente, lisa e i1déntica por todos sitios, que es
indestructible, que no se conecta con nada —pues nada hay mas alla de ella—, que es
completa en si, que vive para si y se autoabastece (cf. 30c-34b); caracteristicas todas que

Platén retoma sin duda del Ser parmenideo.

La singular belleza de este ser, que se hace manifiesta ya en esas octavas materiales, sin
embargo, no adquiere sentido ni plenitud sino bajo la potestad de un principio que le supera
en magnificencia, pero que ademis parece harmonicamente mas complejo: el Alma del
Mundo, una entidad cuya percepcion solo es posible por la via de una inteleccidn que gusta

escuchar, pero que exige algin esfuerzo demas: se trata de la sefiora y guia de esta

manera particular cl que se vea mal la misica come una cuestion estriclamenle empirica, cOmo parcee
plantcarlo Aristdteles al burlarse de las doctrmas de la harmonia del mundo.
*! Como sciiala Moutsopoulos, la descripcion del Alma del Mundo cs musical. v ademds tiene quc ver con
cucstiones astronémicas y sobre todo mateméticas, pero “ce qui d’aillenrs permet a Platon dc faire preuve de
tant d’imagination” (“Le caractére dialectique de 1'idée d’dme du monde chez Platon”. Diotima 3 1975, p.
18). Cf. también su obra La Musigue dans ["wuvre de Platon. Panis: Presses Universitaires de France, 1959,
P .359-360.

De esta mancra parccemos volver a las tesis presocraticas, incluso a Tales de Mileto (“todo esta lleno de
dioses” [DK A22]). La vida, condicion de lo que tenemos a nuestra vera en la medida de su movimieato
ordenado, es el producto de Ia ligazon de las Formas con fo deveniente,
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corporeidad que vemos manifestada en el cosmos. Ella fue ligeramente anterior al cuerpo,
en la medida en que seria lo primero pensado y constituido por el Demiurgo, aungue era
una creacion que no tenia un fin en si misma, pues estaba dispuesta para conformar un
cuvoAov —totalidad conjunta— con el cuerpo completo, una relacién perfecta que habia de
realizarse desde el centro hasta todos los extremos de lo que conocemos como el universo.
Ella, que llegaria a cubrir el cuerpo completamente, alcanzaria un pleno conocimiento de

todas y cada una de las partes en el mismo, sean sensibles o inteligibles (cf. 34b—).

En su explicacion de esta, pese a que lo anterior nos puede parecer relativamente simple,
Platon deja Ia impresion de hablar para iniciados en las artes de la harmonia, al sefialar solo
las cualidades de sus componentes, asi como su distribucion, y obligarnos a tener que
ejecutar la obra nosotros mismos. Pero su descripcion es correcta y exacta, es solo cuestion
de reconocer los antecedentes que hemos destacado atras, y mas ain saber hacia donde se
dirige. No obstante, para la mayoria de quienes se acercan al texto surgen mas preguntas e
incomodidades: la superposicion de razones harmdnicas antiguas sobre el discurso
prosistico al que nos tiene acostumbrados no deja de ser complicada.™ Esto, quiérase o no,
limita nuestra comprensibilidad primera, aunque luego al asimilarla nos damos cuenta de
que en estas relaciones contundentes vy exactas hay mas claridad de la que solemos ver en
otros textos, y casi resultan preferibles para nuestro profano entendimiento. Parte del
trabajo de la técnica artistica parece estar en la debida presentacion de su verosimilitud. La
simplicidad y rigor de los nimeros nos persuaden con la elegancia de un discurso que
conmueve y convence por su certeza y dificultad. Aunque valga insistir en que el

- . , N - 24
tecnicismo es solo un medio para acercarmos un poco mas a su singularidad.

* Los ejemplos matemiticos mas memorables en Platén se encucntran en el Menon (82b-85b y 86e-37b) y en
la Republica (510b-¢).

** En nuestra lectura del texto platénico volvemos a la detallada descripeion de los intervalos musicales que
presenta Moutsopoulos (La musigue..., pp. 348-385) [cf. también Comford, Cosmology: the Timaeus of Plato
(New York: Bobbs-Merrill, 1937), pp. 71-2 v Brigitte Van Wymmeersch, “La musique comme reflet de
'harmonic du monde” (Kevue Philosophigue de Louvain 97, n"2, mai 1999), pp. 290-295.]. Pero
comprendemos el ataque a una lectura de esta naturaleza por parte del mismo Comford, quien asume que esta
elaboracion técnica no tiene que ver con la constitucion de nna teoria de la harmoria musical, smo con una
cstruciuracion  geomeétrica determinada por preocupaciones fundamentalmente aritméticas y fisicas —
disposicién del lugar de los planetas— (ct. pp. 67-72); asi como Ia posicidon de Brisson, para quten se trata de
una cstructura matcmatica con claras funciones motrices v cognilivas, que, aungue puede enpendrar unas
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Asi pues, el dios inici6 la estructuracion del Alma del Mundo de esta manera:

“en medio de la entidad (ovoiz) indivisible (ducoictou) que se da
siempre segun las mismas cosas, y de lo que llega a ser divisible por
refacion a los cuerpos, entremezclo (ouvexsodoarto) una tercera forma
(stdoc) de entidad entre ambos; y respecto a la naturaleza de lo mismo
(tavtol) y la de lo otro (étoou), las compuso (cuvéotyoey) también
segun las mismas cosas, en medio de lo indivisible de las mismas y lo
divisible segun los cuerpos. Tomando los tres mismos seres (6vta), los
ligo a todos a una sola figura ({8&av), harmonizando por la fuerza (Biz)
la naturaleza de lo ofro, que era inmezclable, con lo mismo. Mezclandolos
con la entidad (ovciag) y haciendo de tres uno, de nuevo con respecto a
todo ello distribuyo las partes (uoloag), cuantas permitia, siendo
mezcladas cada una con lo mismo y lo otro y la entidad.” (35al-b3)

De esta manera, el ambito de ser, aqui nombrado como odotx,” se viene a conjugar con la
diferencia, pero no como una mera imposicion de lo uno sobre la otra, sino a la manera en
que un pitagorico creeria que se pueden encontrar los extremos: manteniendo estos en su
mismidad y a su vez produciendo unas realidades terceras que los retnan en forma
harmoénica. Desde el punto de vista metafisico habriamos de tener lo Mismo, lo Otro y la
plural Harmonia [uno, dos y muchos]; y precisamente serian estos elementos y, en especial,

su orden, correlacion y movilidad, lo que entona el universo.

determinadas rclaciones musicales, estd muy lejos de pretender fundar una Harmonia de las Esferas como la
que Iuego la tradicién interpretativa ha justificado mas plenamente ~segiin el autor francés es importante tener
en cuenta que no hay una referencia dirccta a la musica como si s da en ofros muchos pasajes de la obra
platonica— (cf. pp. 328-332). Para nosotros, sin embargo. la interpretacién de orden musical es un modclo
posible de acceso fan valido como el matemitico, con 1a gran diferencia de que nos permite acercar el texto
miés claramente a la nocion del juego estético [incluso nos atreveriamos a postular que lo mis abstracto
también puede percibirse en esta via), aquel que ¢l propio Platon refleja en Repiiblica X. Con todo, aqui tan
solo intleresa recalcar el cardcter de obra musical que ticne el Alma del Mundo —lo tcorico es evidentemente
accesorio—, para luego asumir la critica que hace Aristoteles a los escuchas del universo.

En contra también de una interpretacion como la que seguimos se puede ver la ponencia de Pierre Rodrigo,
“Mathématiques et musique dans lc Timée. Le supplément de vraisemblance™ (En T. Calvo (ed.). Actas del IV
Symposium Platonicum. Granada: Sociedad Internacional de Platonistas, 1995), para quien el hecho de que
Platon utilice terminologia musical no implica que intente hacer teoria en ese sentido.

 Aqui se confirma claramente que la distincién entre devenir y ser es tan solo inicial. pues también Ia tercera
forma es una edciz.
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En correspondencia con esto, la articulacion del Alma del Mundo supone una
multiplicacion de los “lugares harmonicos”, determinados como numeros. Veamos,
continuando el texto del Timeo, precisamente la descripcion de los trazos que realiza el

Demiurgo:

“Comenzo a dividir asi: separo (dpeiley) primero una parte (poipzyv) de
todo, y después de esa saco una que duplicaba esa misma, ademas una
fercera de uno y media (la proporcion) de la segunda y tres veces la
primera, luego una cuarta que doblaba la segunda, una quinta que era
tres veces la lercera, una sexta que era ocho veces la primera y una
sétima que era veintisiete veces la primera”. (35b4 — ¢ 2)

Asi, nos encontramos con los cuatro primeros intervalos dobles y los cuatro triples a partir
de uno: 1-2-4-8 y 1-3-9-27.%° Estos alejamientos son como cortes o desgajes en el todo
original®’ -este se conformaria por los tres elementos ontoldgicos que hemos descrito atras-.
No se trata de una elaboracion simplemente aplicada sobre la materialidad, como s1 el
Demiurgo adaptase sus ideas y actuase cual escultor o compositor, puesto que en estos
cortes lo Mismo vy lo Otro estan siendo afectados, aunque ello parezca ser rechazado por
nuestro entendimiento —sea heracliteo o parmenideo (de cualquier manera ninguno

apreciaba a los pitagdricos™ }-.

Es importante anotar como dato fundamental en estas razones intervalicas el que se deben
considerar desde la nocion de la media geométrica. Segun esto, deberiamos pensar que se
estarian estableciendo octavas desde lo uno en las dos lineas, triple y doble. Pero, segin la
descripcion del citado frag. 6 de Filolao y la propia explicacion subsiguiente de este

fragmento del Timeo,” serian octavas exactas solo los intervalos dobles, en tanto que los

* Segtin Moutsopoulos, estas series se podrian denominar como la gran Tetponetdg: 14243+448+9 =27 (op.
¢it.. p. 365). En esto siguc a Teon de Esmirna, De ulilitate mathematicae 94-6. quien lo entiende como una
suerte de doble tetraclys.

* Estos se podrian interpretar como deferminaciones somoras, a la manera en que lo explica Taylor:
“presumably we are o picture the division inlo ‘portions’ as made by stopping a vibrating string or strings
with “bridges’ at diffcerent intervals so as to get notes of different pitch” (Taylor, A. E., A Commeniary on
Plato’s Timaeus. Londres: Oxford, 1972 {1928], p. 136).

LS. frags. 40 y 129 de Heréclito, asi como el frag. 6 de Parménides.

*® Téngasc ademais especialmente presente el testimonio 17 sobre Arquitas (DK47).
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triples corresponderian a diecisieteavas. es decir. octava mas quinta. si es que podemos

30
pensarlo en una sola escala.

“Después de esos completo los intervalos (Siaotyuara) dobles y triples,
dividiendo (drotéuvev) y colocando (ted<is) partes en el medio de esos,
de modo que en cada intervalo habia dos medias proporcionales
(ueooTytag): la que sobrepasa (Umepeyouoav) y es sobrepasada en la
misma parte de los extremos (dxpwv) y la que sobrepasa en lo mismo

(fow) segun el numero (xat’ docudy) y es sobrepasada en lo mismo.”
(35¢2-3625)

La divisién primera ya suponia una suerte de entrelazamiento harménico de lo diverso,
puesto que por perfectos que sean los intervalos geométricos, v en especial los de octava —
la distincién sonora podria ser dificil de percibir para el oido inexperto—, siempre suponen
una diferencia frente a lo uno significativa —lo uno en estricto sentido no podria soportar
otro uno, s1 es que es singular, como se puede ver en la primera hipotesis del Parménides
II-. Mas aqui empieza a definirse con mayor especificidad la cuestion de las relaciones
musicales: Platon describe las medias proporcionales que hemos visto en el frag. 2 de
Arquitas, las que producen los intervalos de cuarta (St Tecodpwv) —media harménica— y
quinta (e 7évre) —aritmética— Aplicadas estas a la primera duplicacién, se ofrece este
resultado: entre 1 v 2 la aritmética es 3/2 y la harménica 4/3; evidentemente el numero dos
ha surgido de la duplicacion de la unidad que se concibe desde la media geométrica, 2/1.
Llevado ello a las siguientes de tipo doble daria: 8/3 para la harmonica entre 2y 4;3 es la
aritmética entre estos mismos; 16/3 es la harmonica entre 4 y 8, y 6 la aritmética entre
estos. Asi, dado que hablamos de octavas, cuartas y quintas, se podria establecer
convencionalmente una primera nota, la correspondiente al Uno, en lo mas alto, para desde

ahi ir estableciendo los otros intervalos:”' si fuese un Do agudo, la cuarta descendente seria

* Cr Tcom de Esmima, 103—4. Sc puede ver upa inlerpretacién mias bion geomdtrica de cslos pasajes del
didlogo en la pomencia de Josph Murray, “Mathematical Incommensurability and the Ontology of the
Timaeus” (IV Simposium Plalonicum), quicn cobstruye cubos compuestos a su vez de cubos que
representarian unidades de ser, mismidad y diferencia.

*I'Si cs que consideramos 1a metafisica descrita en el mito del cochero del Fedro, deberiamos suponer que lo
pertecto, uno. simple, etc., estaria en lo alto del Cielo. Ademas, es comnin que pensemos en algo agudo como
le que esta mas arriba —en griego 6Ed¢ (agudo) es sindénimo de sutil, elevado, brillante, elc., en tanto que
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Sol, Ia quinta Fa, esto se repetiria en tres ocasiones hasta llegar a un Do a tres octavas de

intervalo.

Mas las relaciones complejas empiezan a surgir cuando intentamos establecer en esta
misma linea numérica los cortes triples: el 1 inicial deberia relacionarse con el 3 como el
supuesto geométrico que se establecio, desde estos dos extremos se daria una media
harmonica de 3/2, luego una aritmética de 2. Luego, entre 3 y 9, la harménica seria 9/2 y la
aritmética 6. Entre 9 y 27 la harmonica seria 27/2, vy la aritmética 18. Esto se deberia
traducir musicalmente igual a la otra linea numérica, pero resulta mas interesante poderlo
hacer desde una sola, pues no solo damos unidad al compuesto animico que consideramos —
esto lo propondra casi inmediatamente el propio Platon-, sino que entendemos las
complejas relaciones que se dan entre los extremos mismo y otro. Asi, se puede ver que
habrian notas repetidas al micio: 3/2 es el Fa de la primera octava, 2 evidentemente el Do
inicial de la segunda; el 3, que corresponderia a la geométrica entre 1 v 9, es el Fa, quinta,
de la segunda octava. Por su parte, el 9 rompe con las proporciones anteriores, pues
equivaldria a un tono por debajo de la octava que establecia 8, es decir, Si bemol; 27/2
estaria exactamente una quinta abajo, o sea, seria Mi bemol; 18 seria la octava de 9, por lo

tanto seria otro Si bemol; en tanto que 27 seria de nuevo un Mi bemol. notablemente baio.

De esta manera, las tres octavas de los intervalos dobles se ampliarian hasta producir notas
hasta una octava y sexta por debajo ain. Veamoslo escrito con la notacion modema, que a

fin de cuentas es mucho mas clara y simplificadora:

Bapte (grave) lo es de pesado, penoso, violento, etc, Aunque la relacion con la movilidad es un poco
complicada, pues a mayor agudeza, mayor velocidad [si tenemos en cuenta el fragmento 1 de Arquitas.
podremos suponer guc para la época se relacionarian los sonidos agudos con los movimientos rapidos, y los
graves con los lentos, incluso su percepeion dependeria de la capacidad de recibir tales velocidades: las
excesivas no pucde entrar en nuesiros sensores, que parecen vasos en los que sc vierte demasiado Hquido y
terminan sin poder ser llenados (cf. DK 47B1, 32-35)]; esto supondria que lo mismo deberia tener el
movimiento mayor. Si pensamos en términos de los astros, las estrellas fijas deberian ser casi lo mas moévil
del cosmos, mientras que el devenir tendrda una movilidad menor; y eslo, por supuesto, scria
contraproducente. Con todo. hemos optado por establecer en una distribucién mtervalica de agudo a grave, de
modo que se cumplan las mejores condiciones de lo que imaginamos.
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Valga destacar algunos detalles de esta escala, que acaso se deba ejecutar como arpegio o
acorde: las dos primeras octavas son equivalentes, e incluso los Gnicos intervalos presentes
son los mas consonanticos y perfectos: octava, cuarta y quinta. Podriamos considerar que
alli esta la plenitud de lo que es siempre segun las mismas cosas [aunque lo mismo, para
poder relacionarse con lo ot#ro, ha tenido que desdoblarse —el Demiurgo ha dividide su
unidad—]. En el micio de la tercera octava, que aqui nos obliga a cambiar de clave, a pesar
de que esta mantiene el mismo esquema, aparece una nota que modifica la consonancia: el
S1 bemol parece estar fuera de lugar, no cormresponde a las relaciones mesuradas y fijas que
veniamos haciendo entre notas iguales, o entre las mismas tonicas —los Do— Esta nota
ciertamente se puede concebir como una quinta de Fa, la quinta de Do, pero parece estar
pensada para introducir una nueva relacion de tdnicas, por eso se ve repetida, aunque todo
es de alguna manera reiterado, pues aparecen de nuevo intervalos de quinta {Si bemol-Mi
bemol [dos veces]), cuarta (IMi bemo}-Si bemol) v octavas (se reiteran el Si bemol y el Mi
bemol). Pero, lo mas contraproducente es el choque de intervalos en la tercera octava, por
cuanto se produce un intervalo menor (Si bemol-Sol) —segin Tedn de Esmima (De utilitate
mathematicae 54.16-55.7) este tipo de intervalo es esencial en la determinacion el género
cromatico del canto, el cual se asocia con la pasion que mas gime y sufre [mas patética]
(Yoeputepty Te xal madnTixwtepov NYog); y esto, por supuesto, no pareceria deseable
en un elemento casi divino como el alma’*~. Ciertamente no se esta desafinando, pero las
vibraciones que se producen parecen chocar unas contra otras, como si sus velocidades
fueran incongruentes, como si hubiese una desproporcionada ruptura en lo que hemos

considerado lo mas sutil y divino del universo.

* Segiin Murray (art. cit., p. 3), este intervalo seria razon suficientc para rechazar la interpretacién que en el
scntido musical seguimos, poes el Alma del Mundo procura ser lo mejor posible, y evidentemente no puede
promocionar semejantes proporciones.
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Esto, sin embargo, no nos debe alarmar, pues mas bien delata el encanto de la creacion
demiurgica, al enfrentarnos a la manifestacion de la diferencia en correlacion con lo mismo
ya no podemos mantener la vision de una tonica exclusiva, es necesario abrir el espacio a
las tonalidades paralelas e incluso intervalos impropios. Dicho sea de otra manera: la
mismidad entra en un estado de dinamicidad que la perturba y la hace sonar como si ya no

fuese Io mismo siempre.

Esta ruptura parece quebrar la unidad bésica que veniamos alcanzando, pero de algin modo
se mantiene una cierta racionalidad: como ya veiamos, en la tercera octava permanecen los
intervalos que veniamos escuchando, y, aunque en la cuarta desaparecen del todo y vuelve
a presentarse el Si bemol, Ia nota que introdujo el “desorden”, ahora se puede ver
convertida en una nueva toénica, que se acompafia de su quinta correspondiente, Mi bemol.
Todavia estas notas vuelven a aparecer en la ultima octava, pero esta vez como las
definitorias. Los intervalos siguen siendo los mismos, como deciamos: la qumta y

asimismo la cuarta. Por ello las cosas no han cambiado tan radicalmente como se suponia.

De esta manera, aunque hemos llegado a la naturaleza de lo Ofro, este muestra una suerte
de orden fundante, como si hubiese asimilado la fuerza paradigmatica de lo Mismo —
evidentemente hay una unidad plena en el constructo, y quizas ello sefiale la preferencia por
lo mismo de parte de Platon, a pesar de su respeto a la diferencia”™~. Y asi, lo otro se
vuelve cognoscible, y la obra singular que se buscaba se deja oir en toda su harmoniosa

mismidad, la mejor y mas bella que pudo haber constituido creador alguno.

Todavia. la estructura del Alma del Mundo se completa asi:

“Habiendo alcanzado intervalos de un entero y medio (Gucoliwyv) [3/2],
de una proporcion de cuatro a tres (Emitpcta) [4/3] y de una unidad mas
un octavo (émwoyddwv) [9/8] en esas ligaduras (Szoudv) de los intervalos

3 CF. en paralelo la preferencia por lo inteligible, por sobre lo relativo a Jo placentero y lo que devienc, en el
Filebo (66ay sigs.).
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de atras, leno plenamente (ouvemArnpoito) con el intervalo de una
unidad mds un octavo todos los de proporcion de cuatro a tres, habiendo
dejado (Asimewyv) de los mismos una parte de cada uno, permaneciendo
(Aetpdeions) el intervalo de la parte del mismo en una relacion numérica
de doscientos cincuenta y seis a doscientos cuarenta y tres (256/243). Y en
efecto se da la mezcla (to0 peeydsy), por la que se desmenuzan estas
porciones, y asi se consumio (xaravnlexet) todo”, (352 1 —36b 6)

El intervalo de una unidad mas un octavo (9/8) corresponde al tono, la diferencia entre la
quinta y la cuarta en cuanto a su dimension (3/2 + 4/3 = 9/8), un divisor primordial en los
distintos intervalos. Para la division de las octavas Platon propone utilizar cuartas [dos
cuartas mas un tono completan una octava]. Por su parte, las mismas cuartas se dividirian
diatonicamente en dos partes quedando un sobrante de medio tono, el que se nomina con
256/243 [una cuarta tendria dos tonos y un semitono. En términos matematicos seria: (9/8)°
+ 4/3 = 256/243]. La escala, que hoy llamariamos mayor, en la octava basica, quedaria

numerada de esta manera;

1 9/8  81/64 43 3/2 2716 243/128 2
(9/8)° (9X3/8X2) (9X27/8X16)

. . U . ., . 5 . . . 34
Todavia, si utilizamos 1a nominacién que Guido d” Arezzo tomo de un himno a San Juan,

quiza ninguno de nosotros se sentird extrafio frente al texto platonico:™

* Elhimno atribuido a Paulo Discono, monje de Monlecasino de 1a época carolingia. dice:

Ut queant laxis / Resonare fibris / Mira gestorum / Famuli tuorum / Selve Polluti

Labii reatum, / Sancte Ichannes.

(tlomado de Herrero Llorente, Diccionario de expresiones y frases latinas. Gredos, 1985, p. 390.)
El uso de w7 como primera nela de la escala todavia se puede ver en lexlos franceses. aunque en peneral se
transformo cn ¢t Do [en el mundo anglosajén se ntilizan las primeras 7 letras del alfabeto, nominando a partir
del La].
* Hemos optado por la interpretacién mas simple del texto, pero posiblemente Taylor tenga razén en negar la
equivalencia entre la pradacién tonal griepa v la nuestra, sobre todo en lo que respecta al intervalo de tercera,
que en nuestros “tetracordos” se explican malematicamente de otra manera (9/8 + 10/9), lo cual hace que cl
intervalo semitonal ulterior no se cormresponda con lo gue estamos acostumbrados a escuchar {cf. el detallado
analisis de Ia cuestion de Taylor, op. cit., pp. 142-6). En cualquier caso, los intervales fundamcentales que han
sido descritos alrds si se podrian suponer similares a fos que podemos tocar en uno de nuestros instrumentos
tonales.

21



] 9/8 8l/64 4/3 372 27/16 243/128 2
do sib lab sol fa mib  reb do

Asi, como resulta evidente, cuando consideramos el resultado de toda la estructuracion, nos
encontramos con una escala diatonica mayor‘q'5 que consta de cuatro octavas y una sexta.”’
El mundo es el resultado de la constitucion de una harmonia 1lamada a ser entendida,
escuchada con los cidos de un alma que entiende, aquella que se conoce como una entidad
que, pese a estar sometida a la vida en un cuerpo, es el fruto de las mismas proporciones
{cf. 43a y sigs.}, una musica cuya mayor hermosura estriba en esa capacidad de vinculacion

de los contrarios, la superacion de todos los excesos por una via estética.

La muisica celeste segan el Del cielo

Cuando Armstoteles asume la cuestion cosmoldgica, toma una clara distancia de estas
versiones “‘estéticas” del cielo. Bien sabemos que se habria separado de un modo
suficientemente radical del platonismo acaso incluso desde su estancia en la Academia,™
pero de manera especial de los rasgos pitagdricos que habria tomado, como se hace
evidente sobre todo en Metafisica A. Las razones de tal independencia pueden ser de tipo
personal, si pensamos en que €l posiblemente representaria un ala académica lejana al

pitagorismo de Espeusipo y del propio Platén anciano, o mas bien doctrinal, a sabiendas de

** Para hacer una octava en tono menor simplemente modificamos el orden de los tonos en cada octava,
primero uno (Po-Sib), lnege medio (Sib-La), un fono (La—Sol), otre tono (Sol-Ia), medio tono (Fa-Mi), tono
v medio (Mi-Reb) y finalmente medio tone (Reb-Do). Aunque evidentemente. por lo que veiamos en el texto
de Tedn, esto seria extravagantemente otro.

*" Brisson (op. ¢it., p. 317) nos ofrece las numeraciones correspondientes de las octavas asi

a 1 9/8 Bl/64 473 372 27116 243/128 2
2a 2 9/ 8132 873 3 2718 243/64 4
3a 4 92 Bgi/l6 163 6 27/4 243/32 8
4a 8 9 81/8 323 12 272 243/16 16
Sa 16 18 31/4 643 24 27

*¥ Cf. I. Ditring, Aristoteles. México: UNAM, 1990, p. 91. Jaeger es de la idea de que ¢l Del cielo habria sido
escrito después del didlogo De la filosofia, leniendo come fecha probable uno o dos afios después de la muerte
de Platén.
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que aquellas no ofrecian una filosofia con el potencial que heredaban los grandes didlogos
de su maestro, pareciendo mas una dispar congregacion de personalidades cuyo nucleo de
unton filosofico estaria en la implementacion de razones numéricas y harmoénicas para
explicar la realidad, a mas de proponer dobles principios para lo existente.”® Pero quizas la
fuente principal de su discordia con este tipo de pensamiento esta en ese formalismo de
algiin modo exacerbado que a fin de cuentas hace surgir la idea de un dualismo de mundos.
Ciertamente los pitagoricos no habrian postulado aquel universo de formas simples que se
puede sustentar desde el Timeo (27dss), pero, segin estima el Estagirita, “es imposible que
los cuerpos se conformen de nimeros y que ese nimero sea matematico” {(Metafisica
1083b11-13): ;cémo podria Hegar a establecerse una efectiva composicion de lo indivisible
~los nimeros— y lo divisible por definicion —la magnitud—? Desde esto 1a solucion dualista

platonica resulta casi logica.

Para un pensador que postula un cielo con condiciones practicamente eleaticas: una unica
esfera inengendrada, indestructible, perfecta, eterna, conienedora de todo tiempo y
movilidad posibles; seria absurdo que hubiese que buscar razones ajenas a lo inmanente
para explicar todo lo que es. La misma proposicion de un alma del mundo, aiin en el caso
de que su formulacion fuera una mera recreacion literaria, no resulta adecuada, pues ni
siquicra podria cumplir con las condiciones ideales de lo animico superior, dedicada
eternamente a solo mover los elementos corporales del cielo y, por ende, “privada de la
gracia del pensar” [waong amadiaypévny paotavng Euppovos (Del Cielo 284a31-2)];
en semejante situacidn las mismas almas de los seres humanos le llevarian ventaja

cognitiva y, por ende, serian mejores.

Aristoteles cree en un cielo ciertamente formalizado, incluso animado (idem 285a29), pero
se trataria de una condicion formal no trascendentista. Esto ciertamente no deja de ser

problematico, a la vista de que no hay mas que un cielo, pese a que pueda contener una

** En Metafisica AS estas, junto a la proposicidon de la existencia de un décimo plancta, podrian ser las
doctrinas fundamentales. pues lo restante se destaca por referencia a la historia que construye el Estagirita en
el libro. Otras dos tesis cosmoldgica pitagoricas que el fildésofo resalta y critica son 1a idea de 1a infinitud del
universo (Fisica 203a-204a) y la presencia del vacio en el mismo (213b23ss).

23



indefinida cantidad de géneros y especies; pero se puede hacer al menos tedricamente: “es
algo distinto el cielo y el cielo simple {obpavoc amth@g): este seria en cuanto especie y
forma (¢ ew8og xal popgi), el otro algo mezclado con la materia” (278a13-15). Mas
una distincion real no puede sostenerse, no solo porque no hay separacion de las formas
respecto de lo real sensible, sino también porque no hay otras realizaciones posibles
paralelas de la forma cielo, dado que el presente agota la totalidad de la materia {oUtog &£
amaarng Eati THg Uhng, domep oty 278a27-28]). Hablamos de la entidad que nos es

evidente, en la que nos encontramos, no de nada mas alla.

Mas, ;jhasta qué punto se aleja nuestro pensador de la logica explicativa basica que otorga
primacia ontoldgica a lo formal, aunque sea referido a la formalidad nuestra que Platon
menciona en el Fedén'"? Sefialar que se trata de una explicacion ad intra, frente al
trascendentismo, no obvia la objecién basica de que lo formal es constante, necesario y
primordial desde el punto de vista explicativo. Todavia méas, es obvio que el Estagirita
mantiene una vision organicista, en la que lo teleologico nos debe persuadir de la existencia
de lugares y cosas mejores. Bien sabemos que no es lo mismo tener la condicidon de las
estrellas fijas que habérselas con lo de abajo, que es lo mutable por excelencia: “en
consecuencia, si en los cuerpos primeros no hay nada contra la naturaleza (pues son
simples, inmezclables, se encuentran en su lugar propio y nada les es contrario), no habria
impotencia, de tal manera que ni hay tension ni relajacion (en su movimiento)” [288b18-
21). La misma naturaleza murada en su conjunto realiza siempre lo mejor, y esto no tiene
que ver con eficacia o mera regularidad, sino con condiciones de nobleza o dignidad (“/o
mejor es el movimiento simple e incesante, y que se dé en direccion a lo mas digno

[Trueytepov] {188a10-12}).

* Nos referimos a la proposicion que aparece en 102d-¢ de una formalidad v +iv, que ejemplifica con la
“grandeza nuestra” (te6 &v Mulv peyetog), que obviamente reficre a una relacién, que aunque pudiera
fundarse en un metanivel éntico, esta realizada claramente aqui.
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De manera que la afirmacién de una naturaleza necesaria, en la que nada en vano ni
irracional cabe,” v en la que lo mejor debe ser la finalidad mas deseable, podria bien verse
favorecida por una perspectiva de lectura estética. A fin de cuentas la belleza acompafia al
bien, como se hace evidente en la xahoxdyadia que hace plena la virtud.* Por ello, una
propuesta como la pitagdrica, en sus desarrollos platonicos, deberia ser plausible, por
supuesto bajo la consigna de que propuestas creacionistas, con toda la imagineria que
implican, se deberian dejar por fuera. No obstante, Aristoteles destaca la ausencia de un
hecho que aparentemente deberia ser central: una harmonia corresponde a un fendmeno

sonoro y, por ende, es indispensable que ello se corrobore empiricamente.

El Estagirita reconoce que la formulacién de un cielo sinfonico, en el que los astros en su
movimiento se harmonizan sonoramente, es elegante —xoudic (habilidad de quien se
acicala)- y prodigiosa —meprttéc—, pero ello no implica una correspondencia con la verdad
(Del cielo 290b12-15). La razén de su rechazo es fundamentalmente empirica: jpor qué no

se oyen?

Los propulsores de la teoria, aclara, se basan en cierla manera en criterios similares: el
sonido es producto de la friccion o choque de cuerpos en movimiento, de modo que siendo
los astros tan grandes y numerosos y poseyendo una notable velocidad, no podrian dejar de
producir algiin tipo de sonido, quizas incontrastable con nuestra experiencia (onvogyov); a
ello se suma el que sus movimientos se corresponden con las razones harmonicas (Toug
Tév oupowviiv Adyoug). Todo ello hace que “afirmen que surge un sonido harmonico
(Svapudvioy) de los astros que se mueven en circulo” (b22-23). Mas, como es palmario,
esta maravillosa musica no llega a nuestros oidos; aunque respecto de ello encuentran una
justificacién que podria ser plausible —Aristételes mismo reconoce que suena melodiosa y

musical (Gpuehiie pdv Aéyetat xoi pouotuéc) [b30-311- no hay un silencio (oty¥g)

" Ysta afirmacion estd en Del cielo 291b14, aunque es una afirmacién muy comin en Aristoteles el quc la
naturalcza no haga nada en vano (cf. Sobre el alma 432b21, 434431, Del cielo 271a33. De la generacion de
los animales 741b4, 74423637, De la marcha de los animales 704b15, 708210, 711a18, De las partes de los
animales 65829, 661b24. 695b19, Politica 1253a9. 1256b21.

L Ftica eudemia 1249316, asi como Etica nicomaguea 1124a3—4.
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con el cual contrastar tal fenémeno; asi, como aquellos que terminan acostumbrandose a
grandes ruidos por su continuo resonar, nosotros no 0imos los astros, los cuales no dejan de

cantar sus divinas harmonias.

El Estagirita censura, con todo, que se intente justificar un fendémeno que deberia
evidenciarse por si. Adn mas, st es que el oido nos impidiera alcanzar tales sonidos,
deberian aparecer otros signos en la naturaleza que apoyaran la tesis. Asi, con el enorme
tamafio de los astros, y a sabiendas de que los ruidos fuertes producen efectos colaterales
considerables, seria esperable que alguna otra gran manifestacion resultara: el filésofo
quisiera ver, por ¢jemplo, algo similar a lo que ocurre con los truenos (cf. 290b35-291al);,
aunque este no seria un buen paralelo, pues no parece ser el somdo la causa principal de los
efectos destructivos de estos fenémenos naturales, y obviamente un pitagorico podria
defenderse sefialando que el sonido continuo lo que ha hecho mas bien es establecer el
estado actual de las cosas, por lo que estas mas bien extrafiarian el que no se produjera. Mas
para nuestro fildsofo, “si fos cuerpos de estos (los astros) se mueven en una masa de aire o
de fuego vertida en la totalidad (el universo), como dicen todos, seria necesario que
produjera un sonido enorme en magnitud, y que, habiéndose dado, llegara y rompiera aca”
(291a18-22), En esto, como resulta evidente, sigue pensando en términos de

acontecimientos ocasionales y extraordinarios, cuando se supone que no podrian ser asi.

Por 1o que respecta a la cuestion central de la harmonia celeste, que podria ser la
proporcionalidad de los movimientos y el orden de los astros, en general podriamos decir
que Aristoteles no ofrece una posicion realmente contraria a la pitagoérico—platénica. Si
recordamos el capitulo 8 del libro A de la Merafisica, su propuesta astronomica resulta una
variante de las de los matematicos Fudoxo y Calipo, quienes hablan de traslaciones con
distintas disposiciones y sentidos, con el fin en general de dar razdén de lo que es visible,
pero ademas de justificar la identidad y concordancia de lo que acontece con un cielo que

es uno y racional, con revoluciones jerarquizadas que a fin de cuentas corresponden a una



vision harmonista.* En el De/ cielo no afiade mayores detalles, exceptuando algunas
cuestiones paradojicas en los movimientos (I 12), que de todas maneras se asumen para
respaldar a fin de cuentas una perspectiva teleologista muy correspondiente con un

: 44
antropocentrismo.

De esta manera, la mayor objecion que presenta nuestro filosofo a la harmonia celeste no se
corresponde ni con la imagen, ni tampoco con el posible evento fisico que se plantearia. Por
supuesto, el dato empirico de que no se oye nada v de que la posible vibracion que
produzca la traslacion de los astros no sea medible en ondas sonoras, no podriamos
objetarla, pero la finalidad de la propuesta no seria demostrar que ello sea cognoscible en
este sentido. AGn mas, el propio Aristoteles no ha mostrado en sus propuestas cosmoldgicas
una voluntad empinsta estrnicta: ciertamente para él lo datos del conocimiento sensible son
condiciones que fundamentan nuestro saber y pensar,” pero no pueden determinario de un
modo definitivo; ya decia él mismo en los Primeros analiticos (1 41) que lo individual, esto
es, aquello que llega por la via de la sensacion, es util, aunque mas como un medio para
aleccionar a los discipulos; pero el mivel de la demostracion esta muy encima de ello, y, por
supuesto, estd quizds sobre todo fundado en esa formalidad teleologica con la que

desarrolla y define su cosmologia.

JSordera o silencio?

Podriamos suponer que frente a la disyuncion que hemos planteado en el titulo de este
texto, el Cielo podria permanecer efectivamente en silencio, con lo cual no cabria achacarle

sordera a Arnistoteles 0 a cualquiera que se remita a la mera expenencia para valorar la

* Como seiiala G. Reale. “egli [Arist.] pensd necesaria I’esistenza di un certo numero di sfere ruotanti in in
senso contrario alle altre, e intercalate alle altre, in modo da newtralizzare, por cosi dire, 'influsso delle sfere
di ciascun pianeta su quelle del pianeta sottostante..., € in modo da ristabilire ¢ da mantenere continuamente
I'equilibrio ¢ I’armonia perfella™ (“Sommari ¢ comentario alla Metafisica”. Milano: Vita e Pensicro, 1995, pp.
598-9).

“ “Nosotros los comprendemos (a los astros) como refiriéedonos solamente a los cuerpos mismos, y cual
unidades que tienen orden y que son totalmenie manimadas, pero es necesario (entenderlos) como si les
ocurriese que participan de actividad y vida. Asi, pues de modo alguno parccera que lo que aconiece es
irracional” (292a18-22)

P Of Héctor Zagal, Retorica, induccion v ciencia en Aristoteles. México: Universidad Panamenicana, 1993,
pp. 307 v sigs.

27



musica celestial; pero en lo fundamental la sordera de la que podriamos hablar no seria una
condicion corporal, ni el sontdo de los astros un asunto de variables fisicas. Mas, antes de
emitir un juicio contundente entre estas dos posibilidades, conviene recordar algunas

consideraciones generales sobre el sonido

Segin sefiala el Estagirita en Sobre el alma (11 8), el sonar es el producto de un golpe que se
desplaza en dos medios posibles, agua y aire. Tal golpe se debe dar entre dos objetos
sohidos. Este impacto a su vez golpea el aire, el cual tiende a esparcirse o disgregarse
(Btayéw), aunque en principio se supone que se debe mantener para que se pueda dar el
choque. De este proceso puramente mecanico tenemos percepcion por el desplazamiento
que permite el aire —o el agua, aunque en menor capacidad de mediacidon (419b18)—. Para el
caso de los astros se podria suponer que deberia haber aire que golpear y que su traslado
fuera factible —es indispensable un continuo de aire que mantenga el movimiento hasta
nuestros oidos (420a3-4)—. Los sonidos fuertes son de tal clase por su violencia y rapidez,
es de esperar que el aire no se disgregue antes de que continiie. Obviamente la lejania es un
asunto complejo solo superable por la enormidad de los astros, pero ademas podriamos
suponer que no se da estrictamente un golpe contundente entre dos objetos duros, por lo

que su sonoridad no habria de ser tan fuerte como para que llegara hasta nosotros.

Por lo que respecta al oyente, el fildsofo destaca ¢l papel que juega una masa de aire interna
que poseen sus organos: ‘el aire se cohesiona con el oido. Por estar (este ultimo) en el
aire, al moverse el de fuera se mueve el de dentro... el aire que estd en los oidos esta
aprisionado para permanecer inmovil, de modo que se perciban exactamente todas las
variaciones de movimiento” (420a4-5 y 9-11). Seglin esto, podria suponerse que el universo
como un todo podria tener un aire no esparcido que tenga una continuidad que en Gltima
instancia nos permita percibir los movimientos astrales. Aunque obviamente esto no deja
ser excesivo, sobre todo porque debe haber una grado de correspondencia entre el acto
sonoro y el oido: “es posible que no escuche quien tenga oido y que lo que tiene sonido no
siempre suene” (425b28-29); pero en la medida en que ambos eventos se produzcan de

manera conjunta no deberia haber problema. Para el caso, los actos astrales podrian estar
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muy por encima de nuestras posibilidades y, como sefiala nuestro autor en la Efica
eudemia, “no se puede oir aguello de lo cual no hay audicion” (1227a25). De manera gue
pedir que se escuche seria una necedad, acaso un acto propio de quien padece de una

, 46 R .
sordera -kw@otrg - mal intencionada.

Si recordamos el Timeo, incluso las hermosas imagenes del mito de Er, no podemos afirmar
que se propone una harmonia para ser escuchada por los oidos corporales, sino para ser
aprechendida por una razén discursiva (Stavora), la misma que permite a Timeo de Locres
expresarse en torno a los temas mas divinos (cf. 27d), algo asi como unos oidos del alma
que estén por encima de las burdas busquedas de perfecta consonancia sonora empirica que
buscaban los musicos de la época: “pues los que entre unos y otros miden acordes y
sonidos que se¢ escuchan se fatigan, como los astrénomos, en cosas vanas” (531a1-3)." Si
hemos tratado de traducir a lenguajes que expresan lo sonoro material, es por razones
estrictamente didacticas: ;jquién puede apreciar en nuestras condiciones cognitivas
presentes la famosa descripcion del Alma de Mundo como una obra musical sin una
traduccion adecuada de los nimeros? La intencién, por tanto, que nos debe mover no es la
bisqueda de una harmonia meramente audible, sino una estrictamente inteligible. Por
supuesto que se puede objetar este como un objetivo realmente significativo desde el punto

de vista estético, pere es ello lo que se plantea el platonismo v el propio pitagorismo.

Con todo, Anstoteles no parece estar en contra de los elementos basicos que propiciaria el
platonismo: sigue creyendo en un cielo proporcionalmente ordenado, incluso justificable
desde una cosmologia fundamentada matematicamente. Los puntos que mas objetaria:
existencia de un Alma del mundo, una creacion y, por ende, historizacion del universo
como un todo, y quizas la nocidn de ciencia, no tocan la cuestion harmoénica. Pero si 1o hace

su rechazo de una fundamentacion de tipo estético de lo que en principio deberia ser

“ Esta palabra en general significa “sordera”, aunque también pucde hablar de la “estupidez” (cf.
Demostenes, Discursos XIX 226 8). Vale destacar que en Timeo 75¢ Platén habla de 1a audicién como un
proceso en el que intervicnc de manera especial la ppéwnots. por supuesto bajo el supuesto de que se da
como una cormicnte de palabras (Adyav vEpa).

7 Cf. también 349%e.
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explicable con principios estrictamente racionales. Es de esperar que en un saber en el que
la cuestion de la persuasion sea la via por excelencia, este tipo de visiones tenga mavor

cabida, pero para un tratado como el Del cielo ello parece objetable.

¢Se puede, en consecuencia, establecer una respuesta ante nuestra disyuntiva inicial: o hay
silencio o no queria escuchar? La argumentacion del Estagirita en estos pasajes del texto no
resulta convincente, incluso mas bien parece impropia, dado que se manejan niveles
conceptuales muy distintos. Si la alegoria de una musica celestial tiene validez, es para
sefialar un horizonte de lectura de la realidad exigente, comprometido tanto con una vision
sisterdtica y rigurosa, la matematizacion, como con una que persigue una razon mas bien
plausible: una belleza que persuade y esta para ser gozada —por supuesto con las exigencias

técnicas que hemos conocido—.

Aun asi, si tuviéramos que decidimos a favor de un cielo silencioso 0 uno cuyos astros son
acompaiiados por sendas sirenas que cantan la mas bella harmmonia, tenderiamos
desgraciadamente que creer mas en lo primero. Pero la cuestion no puede estar alli, tendra
que llevarnos a un cierto grado de ensofiacion, que, queramoslo o no, nos habra de surtir de
los mas hermosos goces. Pero, entonces, jestaba en verdad Aristoteles sordo? Si... v bien

que si.

Luis Alberto Fallas Lopez
Profesor
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