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Resumen

LLa musica desde la Antigliedad Griega ha estado estrechamente conectada con diversas areas
de conocimiento. El presente estudio relata algunas de esas relaciones que, de cierto modo,
han delineado la estética musical, su funcién en la sociedad, en la cultura de los pueblos y
en la educacion. La estrecha relacion de la musica con la cosmologfa ha pautado el presente
relato, desde el pitagorismo hasta el proyecto iluminista que promocioné la cisién que se
establecié entre la musica bajo una perspectiva racional y la tradicién cosmogonica, hecho
que en una vision gnostica ha sido una de las especies de semanticidad presente en el discurso
musical, por lo tanto, sujeta a los ciclos histéricos, socio-culturales y a los condicionamientos
epistemoldgicos. La discusion teérica se ha pautado mas intensamente en los escritos de E.
Furbini, L. Rowell, U. Eco e Mério Ferreira dos Santos, entre otros.
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The relationship between music and cosmology

Abstract

As from the Ancient Greece, Music related to several areas of knowledge. The present article
reports some of these relationships that, in a certain way, kept outlining the musical aesthet-
ics, and its function in society, in the people’s culture, and in education. The strong bond of
Music with Cosmology guided the present report, since the Pythagorism up to the Illuminist
project which promoted the scission that was set up between Music, under a rational perspec-
tive, and the cosmogonical tradition. From an Gnostic view, this was a fact that was one of
the kinds of semanticity present in the musical discourse, therefore, subjected to the histori-
cal and socio-cultural cycles, as well as to the epistemological conditioning. The theoretical
discussion was more intensely guided by the works of E. Fubini, L. Rowell, U. Eco, and
Mario Ferreira dos Santos, among others.
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Trabalho de pesquisa

As relagoes da musica com a cosmologia

Resumo

A musica desde a Antiguidade Grega relacionou-se com diversas areas de conhecimento. O
presente artigo relata algumas dessas relacoes que, de certa maneira, foram delineando a esté-
tica musical, sua funcio na sociedade, na cultura dos povos e na educacao. A forte ligagio da
musica com a cosmologia pautou o presente relato, desde o pitagorismo até o projeto ilumi-
nista que promoveu a cisdo que se estabeleceu entre a musica sob uma perspectiva racional e
a tradi¢ao cosmogonica, fato que numa visao gndstica foi uma das espécies de semanticidade
presente no discurso musical, portanto, sujeita aos ciclos histéricos, sécio culturais e aos
condicionamentos epistemoldgicos. A discussio tedrica pautou-se mais intensamente nos
escritos de E. Fubini, L. Rowell, U. Eco e Mario Ferreira dos Santos, entre outros.
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Introduccion

El presente articulo retrata la relacién que la musica establecié con la cosmolo-
gia desde la teorfa musical pitagérica, pasando por la teoria especulativa medieval
y las propuestas modernas implantadas con el surgimiento de las ideas estéticas
surgidas en los siglos XVII y XVIIIL.

Esas relaciones, en cierto modo, fueron delineando la estética musical, la fun-
ci6én de la musica en la sociedad, en la cultura de los pueblos y en la educaciéon y su
sentido semantico, determinados a partir de un proceso musical sujeto a los ciclos
histéricos, socioculturales y a los condicionamientos epistemologicos.

A la par de la vision musicolgica, la trayectoria historica aqui presentada tam-
bién contempla aspectos que involucran el dominio de las ciencias cognitivas.

La teoria musical pitagdrica

Tal como aparece en numerosos escritos, la estética musical en determinados
periodos de la civilizacién se configura como una historia de las relaciones de
la musica con las demas artes y areas del conocimiento. Teniendo como punto
de partida la Antigliedad Griega, se observa que la musica estaba dotada de una
significacion y funcién muy diferente de la actual. All4, ella estuvo estrechamente
conectada con la religion, la cosmogonia y la vida social y ha sido de importancia
capital para la formacion de la imagen que del mundo tenfa el hombre griego. En
determinado momento de esa civilizacion las 6rbitas celestes, las enfermedades, la
composicion de la materia, el tiempo y el origen del universo, encontraron explica-
ci6én en la armonfa musical y por eso la musica ha sido considerada una disciplina
primordial para la educacién del individuo.

El tratado De Miisica de Plutarco, escrito en el siglo III D.C. se revela como
testimonio fidedigno del pensamiento griego arcaico y fue reconocido por Enrico
Fubini como uno de los mas auténticos testimonios de los problemas musicales
de la época. Buena parte de las afirmaciones de este musicélogo estan basadas en
ese documento:

"Del pasaje de Seundo Plutarco parece desprenderse que la misica se concibiera sobre
todo, con una funcion wtilitaria; |...] la niisica debid concebirse estrechamente ligada e
integrada con otras artes, tales como la medicina, la brujeria, la danza y la ginmnasia.
Asimismo, se la consideraba con cardcter de elemento esencial dentro de la educacion de la
clase aristocrdtica. En definitiva, la miisica abarcaba una funcién no solo recreativa sino
ético-cognoscitiva. Por otra parte, el canto servia para congraciarse con la divinidad, que es
la que distribuia el bien o el mal; motivo por el cual aquél podria también, indirectamente,
librarnos de las enfermedades.” (Fubini 1999; pp. 38-39)

En la Grecia Antigua, entre los siglos VII y VI antes de Cristo, la musica estu-
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vo presente en las celebraciones civiles y religiosas, en las competiciones atléticas
y en otras manifestaciones de la vida pablica. Ademas de constituirse como un
componente esencial para la educacion, también se consagré como una fuerza
oscura, conectada con las potencias de bien y mal, capaces de curar enfermedades,
elevar el hombre hasta la divinidad, o precipitarlo hacia las fuerzas del mal. En ver-
dad, la educacién para los griegos tenfa entre otras metas, la funcién de desarrollar
el cardcter moral del individuo y la musica tuvo importancia capital en ese intento.

Ese comportamiento cultural se denominé ética musical, o doctrina de ca-
racter! v fue una de las lineas maestras del pitagorismo - doctrina filoséfica que
influencié fuertemente la cultura helénica y el pensamiento occidental cristiano de
la Edad Media, abrigando estudiosos que enfatizaron tanto el aspecto moralista de
la doctrina, como el aspecto matematico y el metafisico agregado al concepto de
armonia de las esferas. El pitagorismo fue el principio gufa de la estética musical
de la Antigiedad hasta bien aproximado el Iluminismo.

"El hecho de definir la miisica como invencion divina representa, a fin de cuentas,
no sélo un modo de ratificar su poder y su_funcion dentro del mundo de los hombres, sino
también un medio para instituir, de forma estable y competente, sus leyes, justamente en la
época en que éstas se iban definiendo y fijando dentro de un conjunto de normas cada vez
mds robusto y exacto [...] Lo que si interesa advertir aqui es que el desarrollo técnico de la
mlsica durante estos siglos va acompaniado no sélo de esa teoria que podriamos lamar de la
ética musical, sino incluso de la defensa y la afirmacion, de modo cada vez, mds incisivo, de
un conjunto de doctrinas que se agrupa bajo el nombre de pitagorismo y constituira, quizds,
el filin de conocimientos musicales mads importante de toda la civilizacion helénica y, mis
atin, del pensamiento occidental cristiano.” (Fubini 1999, pp. 50-51)

La ética musical fue uno de los temas mas discutidos de la literatura musical
griega. Lewis Rowell (2005) la consider6 una mezcla de teorfa educativa, psico-
logfa y terapia. Su importancia en la formacién de la personalidad humana fue
revelada en los diversos grupos de correspondencia que se establecieron entre
las distintas escalas musicales, los ritmos y los rasgos de caracter. Determinadas
combinaciones de sonidos podian establecer el caricter humano, otras, podian
debilitarlo. De esa manera no era solamente una ocupacion estética, sino también
una obligacién ético-fisiologica:

“Pregunta Platon en su “Estado” ;acaso no descansa en la Miisica lo mds importante
de la educacion desde el momento que el ritmo y la melodia especialmente penetran en el
alma y se imprimen en ella? Ritmo y melodia levan consigo la dignidad y por lo tanto

1. La teorfa ética de la musica desarrollada por el filésofo Damén y, mas tarde aprimorada por
Platon, admite que la virtud puede ser ensefiada y que la misica, cuando utilizada de modo correcto,
es uno de los medios mas idéneos para alcanzarse ese objetivo (Fubini 1999, p. 59).
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dignifican también cuando son bien ensefiados; si no es asi, por el contrario, el efecto es
pernicioso.” (Sachs 1927, p. 72)

Sin embargo, mas que una doctrina de cardcter, el pitagorismo revelo la estre-
cha relacion de la musica con el cosmos y el numero. Etimolégicamente la palabra
ndimero viene de numerns (en latin), que a su vez, viene de zomos (ley, norma, orden,
en griego). Le corresponde en griego, la palabra arithmids, que viene de rythmds, de
la raiz rhe, de donde rhed, del verbo rhein, que significa fluir. Los griegos vefan un
parentesco en las palabtas nimeroy ritms®. Habia entte ellas una analogia en cuyo
logos ellas se identificaban, ya que el nimero patticipaba del flujo de la creacion.

Para los pitagéricos, el nimero no era solamente la medida cuantitativa de la
unidad, era también la forma en tanto proporcionalidad intrinseca de las cosas. El
nimero era orden, coherencia; era aquello que daba la fisionomia de la tension a
un todo; involucraba la relacién y también la relacién de la relacion, o sea, la fun-
ci6én. En esa proporcion, el numero iba mas alld de lo cuantitativo, o cualitativo,
de lo relacional, o lo modal, de los valores u otras categorias. Era proceso, flujo y
ritmo (Ferreira dos Santos, 1960).

Filolau, uno de los discipulos de mayor proyeccion del pitagorismo, afirmaba
que todas las cosas conocidas tenfan nimero, porque sin ¢l nada era conocido, ni
comprendido. Cabia a la armonfa la unificacion del diverso y la colocacién en con-
cordancia del discordante. Ella no se aplicaba donde no habia oposiciones cuali-
tativas - dos iguales no se armonizaban, solamente se juntaban. Los pitagoricos
vefan el universo compuesto de unidades diferentes y, cuando estas se ajustaban
entre si, se realizaba la armonfa. Solo podtia existir la armonfa donde hubiera la
diferencia. El arithmds era la armonia. Los numeros también eran valores, porque
de acuerdo con las combinaciones presentadas, podian causar efectos benéficos
o maléficos, por lo tanto, posefan una connotacién magica. Asume que el pensa-
miento o estudio del nimero en tanto mathesis, es decir, la suprema instruccién, o
conocimiento superior del hombre y de las cosas divinas del cosmos:

"Transcendente ¢ inmanente, el nimero es la materia, es la forma, es la substancia, es
la cantidad, es la calidad, todos los accidentes, las propiedades, en fin, todo. ;Y por gué?
Porgue el niimero, para Pitdgoras, es el “esquema de la participacion”, de la participacion
del divino, y no solo el esquenmay, sino también la propia participacion, y como todos seres
numericos son participes, y como la participacion se manifiesta de tantas y diferentes ma-
neras, se mantfiesta también de tantas y varias maneras el nimero. En suma, este es “la
expresion concreta y esquemdtica de la participacion en todas sus modalidades™, pues siendo
todo cuanto hay en un participante del ser, tiene toda una expresion numérica que lo hace

2. Las palabras griegas arithmos (nimero) y rhythmos (ritmo) han sido traducidas en latin por la palabra

numerns. Con eso, gran parte de la fuerza de rhythmds se perdié en esa traduccién que ofusca y dificulta

la distincion que los griegos realizaron entre los nimeros en general y las proporciones ritmicas ade-
cuadas (Rowell 2005; p. 94).
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heterogéneo, al mismo tiempo que lo homogeniza con todas las cosas y lo compara al Ser
Supremo. La culpa de la no comprension clara de la arithmologia pitagorica se debe a la no
clara concepeion de lo que, para él, era el arithmds.” (Ferreira dos Santos 1960, p. 98)

Los pitagdricos no veran el universo como un haz de perfecciones absolutas,
sino un haz de discordancias que concordaban, era la multiplicidad pre armoénica
que se armonizaba. Pitigoras no afirmé la perfeccion absoluta del universo, sino
su armonizacion dindmica, no estitica.

Cosmos viene del verbo Kosmein, que significa organizar, y se opone a Khaos,
aquello que aun no es ordenado. La perfectibilizacion del cosmos es un estadio que
perdura al fluir, pero que, a su vez, fluye en un suceder mas lento, revela una acor-
dancia entre los discordantes, una simetria entre opuestos, una simetria que implica
siempre opuestos analogados, porque la armonizacién implica algo en el cual se
armonizan los pares, que es la multiplicidad. Asi, donde hay armonia existen los
contrarios. En los contrarios hay un /gos de cada uno que se distingue, si no setfan
idénticos y no hay armonia entre idénticos, solo la identificacién. De esa manera,
la ley de los opuestos es una ley universal (ley del dos), ley que rige no solo el mun-
do fisico, sino también el mundo antropoldgico (filoséfico, ético, social etc.) y la
presencia de los contrarios se impone continuamente, para que haya una visién
clara de las cosas (Ferreira dos Santos, 1960).

Con la analogia se puede entender porque las relaciones entre los sonidos ex-
presados en numeros funcionaban como modelo de la propia armonia universal:

“Miisica, o bien armonia, puede ser no sélo la producida por el sonido procedente de los
instrumentos, sino también, con mayor razon, el estudio tedrico de los intervalos musicales
0 la misica producida por los astros que giran en el cosmos conforme a leyes numeéricas y a
proporciones armdnicas.” (Fubini 1999, p. 53)

Independientemente de las variantes procesadas por el platonismo y aristote-
lismo, la musica encuentra su rafz metafisica en el pensamiento pitagoérico. Vea-
mos lo que afirma Theon de Esmirna:

"Los pitagdricos, a quienes Platon sigue en muchos aspectos, llaman a la miisica la
armonizacion de los opuestos, la unificacion de las cosas dispares y la conciliacion de lo
contradictorio... La miisica, dice, s la base del acuerdo entre las cosas de la naturaleza e del
mejor gobierno en el universo. Normalmente, supone la forma de la armonia en el universo,
del gobierno legal en un Estado y de un modo razonable de vida en el hogar. Acerca y nne."
(mencionado por Rowell 2005, p. 49)

Harmonics era el nombre que los griegos daban a la ciencia de los sonidos pro-
porcionales y harmoniai era el término colectivo usado para sus escalas musicales.
La etimologia de la palabra revela una amplia variedad de significados: adecuar,
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adaptar, reconciliar, concordar, administrar, afinar un instrumento, inclusive be-
sar. Fl significado mas general de la palabra es la unificacion de los componentes
disimétricos en un todo ordenado.

En matematicas una serie armonica es una serie donde la reciprocidad de los
términos forman una setie aritmética. Por ejemplo: 1,1/2,1/3,1/4,1/5,1/6 es la
version armonica de la serie aritmética 1, 2, 3,4, 5, 6. Aun que una serie aritmética
proceda de incrementos iguales, una serie armoénica incluye una serie de pasos
progresivamente decrecientes. Rowell admite que una de las grandes coincidencias
de la historia de la musica es que estas relaciones cuando se aplican en las cuerdas
tensas, producen las relaciones basicas de los intervalos consonantes. Revela que
si no fueran las relaciones numéricas simples las aplicadas a la musica, serfa otro el
curso de la musica occidental.

Para los griegos la armonfa era el simbolo del orden universal, pues unia todos
los niveles del cosmos: los cuatro elementos basicos (tierra, agua, fuego y aire), las
formas mas elevadas de vida (el hombre) y la estructura del universo (los planetas,
el sol y la luna). Aristételes, al comentar las doctrinas pitagoricas afirmaba: “Ellos
suponian que los elementos de los numeros eran los elementos de todas las cosas
y que todo el cielo era una escala musical (barmonian) y un nimero” (citado por
Rowell 2005, p. 51)

Es relevante informar que algunos comentarios de Aristoteles, al final de su
Metafisica, permiten deducir que Homero, antes que los pitagéricos y de los fil6so-
fos griegos, ya imaginaba un cosmos regido por proporciones matematicas:

"Los niimeros y la miisica fueron el reverso necesario de este rasgo de la cultura griega;
la disposicion de los acentos dactilicos en los versos de la poesia épica, que hoy es solo breve
comentario en cualquier manual de reforica, tenia para los griegos connotacion cosmoldgica.
Semejante “arte” hizo posible describir con minuciosidad el escudo de Aquiles y mantener,
a la vez, un vinculo intimo con los principios mds abstractos de la ciencia del cilculo y la
Miisica Mundana." (Molina y Ranz 2000, p. 22)

Considerando basicamente dos ambitos de actuacion - la wisica humana y la
milsica mundana -, los griegos vefan musica tanto en el estudio teérico de los in-
tervalos musicales de la wisica producida por los astros que giraban alrededor del
cosmos de acuerdo con las leyes numéricas y las proporciones (musica mundana)
como en la praxis musical (mtsica humana). No obstante, fue la wisica mundana la
que rigi6 buena parte de la cosmologfa antigua y utiliz6 el monocordio como ins-
trumento basico de experimentacion y demostracion de esa concepcion teérico-
cosmologica.

El monocordio era una caja de resonancia rectangular provista de una cuerda,
con un caballete mévil que permitia fijar la longitud de una cuerda conforme los
22 sonidos de la antigua escala musical. Posefa una longitud de 120 cm. Fue un
descubrimiento de extrema importancia, ya que alimenté la creencia antigua de
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que todos los fenémenos del mundo podian ser explicados por los numeros. Los
pitagéricos consideraban imprescindible que los cosmélogos educasen sus oidos
con el monocordio. Ellos estudiaban musica y la ofan con la finalidad de afinar los
instrumentos que serfan utilizados en la astronomia antigua. Ese adiestramiento
les permitia observar un poliedro y reconocer de inmediato la melodia que le era
asociada, o escuchar una secuencia de notas e imaginar su representacion en el es-
pacio. Los pitagdricos para establecer la estructura del cosmos y la armonia de lo
que habia de limitado e ilimitado en €, utilizaban una cuerda imaginaria extendida
entre el centro y la periferia del universo, de la misma manera como utilizaban la
caja de resonancia del monocordio. Para cada planeta correspondia una nota o un
intervalo de la escala musical, que reflejaba a su vez, la distancia de este con respe-
to al centro del cosmos. Ese método les permitia medir con eficacia las distancias
planetarias y establecer los periodos orbitales mediante la audiciéon musical.

Para los pitagoricos la musica ejecutada, o sea, la wisica humana, pertenecia al
dominio de lo limitado, ya que la wisica mundana era eterna, existia en el movi-
miento planetario y era resultado de la combinatoria de un nimero limitado de
factores. Los ciclos cosmicos, los numeros y la musica actuaban no solo sobre el
espiritu humano, sino también sobre la procreacion, las generaciones humanas, y
hasta, en la existencia de criaturas sobtrenaturales. El niumero era el resumen de
todas las 6rdenes en el universo. Platén, adepto del pitagorismo, entendia que las
diversas doctrinas matematicas y las teorfas psiquiatricas que se apoyaban en la
metafisica de los numeros podian ser unificadas mediante el estudio de la armonia
del universo (Molina y Ranz 2000).

La armonfa universal en la antigua Grecia se relacionaba con la musica bajo
bases estrictamente analédgicas® y extensivas. Los estudiosos gtiegos partian del
estudio de las relaciones musicales de los acordes para entender la armonia uni-
versal. En el fondo, el cosmos era para los helénicos el mundo de los dioses y de
los hombres y el fundamento inmanente de la manifestacién del /gos, solo com-
prensible mediante la musica.

Revisando parte de las enseflanzas pitagoricas, observamos que la Tezractys (el
Uno, el Dos, el Tres y el Cuatro: 1, 2, 3, 4, cuya suma final es el numero diez — Dé-
cada Sagrada) era la madre de todas las cosas. Para Pitdgoras, todo provenia de la
Tetractys (el acto y la potencia). En ella estaban contenidas las /eyes donde todas las
cosas son generadas y dan surgimiento: Ley de la Unidad; 1.ey de la Oposicion; 1ey de

3. Analogfa viene de la preposicién ana (segundo) con el sustantivo logos (razén o proporcion). Re-
unidos significan en griego “segun proporcién” o “segin relacién”. La palabra establece en su primera
acepcion una relacion proporcional entre dos o mas términos. De acuerdo con Abdounur, se puede
conjeturar que el término proviene del pitagorismo, siendo utilizado inicialmente en las matematicas.
Bajo el punto de vista matematico, el pensamiento analégico consiste, para el pitagorismo, en la iden-
tidad de relaciones o proporciones entre cosas distintas. Se trata de un tipo de raciocinio no deductivo,
matematicamente impreciso que, busca parecidos entre objetos (Abdounur 1999).
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la Relacion; 1ey de la Reciprocidad; 1.ey de la Formay 1.ey de la Armonia; 1.ey de la Evolucion
Cdsmicay 1ey de la Evolucién Superior y 1.ey de la Integracién Universal*.

La Ley de la Unidad es integral, pues todas las cosas que son y de qué modo
son, constituyen una unidad. En una relacion bastante compleja, el Ser Supremo
Uno, genera un Uno como operacion. Este Sexr Supremo como operacion genera la Diada
indeterminada, que corresponde al acto formativo y la potencia material. Es con la
Diada que surgen las cosas finitas.

La Ley de la Oposicion tiene como simbolo el Dos, o sea, todas las cosas finitas
estan compuestas de dos 6rdenes de ser, en el minimo. En la coordinacién de los
elementos que la componen, forman dfadas paraddjicas, que son expresadas por
medio de pares de contrarios, que constituyen los polos.

La Ley de Relacion afirma que los opuestos son correlativos, imprescindibles el
uno del otro, porque la potencia material tiene siempre una forma para ser, pues
el determinante solo es algo cuando existe el determinable. Es con la correlacion
que surge el ente finito.

Entretanto, hay una snferaccion entre ambos, una reciprocidad interactiva, que
se consubstancia en la Ley de la Reciprocidad. Pero la reciprocidad que se da entre
los opuestos, se realiza dentro de una ley de proporcionalidad intrinseca del ser
que se da en la Ley de la Forma, o sea, todas las cosas son determinadas como tales
por la forma que tienen. Una cosa es su forma, pero, existencialmente, o bajo el
punto de vista 6ntico, esta es el conjunto de los opuestos principales. Por lo tanto,
todo ser finito constituye una unidad formada por su totalidad, el arithmids plethos,
y esta presenta una cohesion con los elementos diddicamente opuestos, gracias a
la Ley de la Armonia.

ILa armonia no es el resultado de una simetria de los opuestos, sino la subordi-
nacion de las funciones subsidiarias de los opuestos asemejados a la normal dada
por la funcién principal, que es de interés de la totalidad. De esa forma, la armonia
implica la desarmonia entre los entes, pues estos no permanecen siempre dentro
de la misma totalidad, sino pasan a integrar otras.

Hay, entonces, mutaciones substanciales, mutaciones de las formas de las co-
sas, provocando saltos especificos, cualitativos, que son regulados por la Ley de /a
Evolucion Cosmica, o sea, los entes finitos son constantemente transmudados de
una orden hacia otra, de un conjunto hacia otro, de una tensién esquematica hacia
otra, de un conjunto hacia otro, etc. Asi, lo que un ser es actualmente en su forma,
no es todo cuanto el ser es en su virtualidad.

Las evoluciones tienden a una evolucion superior —Ley de la Evolucion Superior,
que es alcanzar un nuevo equilibrio por encima del anteriormente vivido, una vez
que todas las cosas estan integradas en el gran TODO. A partir de esa ley, se for-
ma entonces, la gran ley unitiva de todos los seres que es la Ley de la Integracion Uni-

4. El resumen de las leyes pitagoricas aqui descrito ha sido extraido del libro de Ferreira dos Santos
(1960), p. 163-175.
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versal. Sin embargo, todas las cosas integradas en el TODO, siguen en direccion
al Bien que es transcendente, formando la Ley de la Unidad Transcendental, que es la
ley de participacion, porque todas las cosas que son y en aquello que son, son por
participar del infinito poder de aquel que es la suprema y origen de todas las cosas
y cuyo poder todas las cosas estan como en una prision, que es la Ley de las Leyes.

Los principios herméticos

Curiosamente, los principios basicos del Arze de la Alguinzia Hermeética, descritos
en el libro de los iniciados hermetistas titulado Caibalion® (Tres Iniciados 1997)
conservan una profunda correspondencia con las leyes pitagoricas. Se atribuye
a Hermes Trismegisto® la creacién de esos preceptos, de ahi la palabra — princi-
pios herméticos. Estos se constituyen en principios fundamentales aplicables a
la enseflanza esotérica y se encuentran de forma transmutada en las enseflanzas
iniciaticas de la India, Persia, Caldea, China, Antigua Grecia y en algunos paises
de la Edad Media. Lla obra de Hermes parece haber sido creada con la intencién
de plantar la gran Verdad-Semilla que se desarrollé y germiné en la humanidad de
forma bastante diversificada.

Son principios herméticos: e/ mentalismo, la correspondencia, la vibracion, la polari-
dad, el ritmo, la cansa y efecto y el género. De la misma forma que para el pitagorismo,
esos principios eran aplicados en todas las operaciones mentales y en todos los
planos: fisico, mental y espititual.

La maxima del Mentalismo esta resumida en la afirmacion: EL TODO es MEN-
TE; ¢/ Universo es Mental. E1 Universo, por lo tanto, es una creaciéon mental del
TODO, sujeta a las leyes de las cosas creadas y tiene su existencia en la Mente del
TODO.

Para el principio de la Correspondencia se aplica la siguiente maxima: Lo gue estd
encima es como lo que estd debajo, y lo que esta debajo es como lo que estd encimay o sea, existe
una correspondencia entre las leyes y los fenémenos de los diversos planos de la
existencia y de la vida. EL. TODO crea mentalmente el Universo, de modo seme-
jante al proceso por el cual el Hombre crea las imagenes mentales. Este principio

5. El Caibalion es un libro compuesto de maximas, preceptos y axiomas, de utilidad para los iniciados
hermetistas. Los preceptos alli contenidos, en verdad, son los principios basicos del Arte de la Alguimia
Hermeética que se basa en el dominio de las Fuerzas Mentales en detrimento del dominio de los elemen-
tos materiales y en la transmutacion de las vibraciones mentales en otras, y no solamente en la simple
mudanza de una especie de metal en otro.

6. Hay controversia en la existencia de Hermes Trismegisto. Yates lo consideré un sabio egipcio
que profetizo el cristianismo y cuya sabidurfa inspird el platonismo (Yates 1964). Los ocultistas lo
consideran el fundador de la astrologia y descubridor de la Alquimia, vivié apréximadamente en el afio
2700 antes de Cristo. Los egipcios lo consideraran el Deus Thoth (Tres Iniciados 1997) y los griegos le
atribuyeron el descubrimiento del lenguaje y de la escritura. En la Renacimiento fue consagrado como
una persona real que habia escrito de su propio pufio obras sagradas como el Asclipio y el Pimandro.
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prevé una armonia, una correlacion y correspondencia entre los diferentes planos
de Manifestacion, Vida y Existencia.

El principio de la Vibracidn se resume en la maxima: Nada estd parado; todo se
mueve; todo vibra. Asi, las diferencias entre las varias manifestaciones de Materia,
Energfa, Mente y Espiritu, resultan de las 6rdenes variables de vibracién. Desde
el TODO hasta la forma mas basta de la Materia, todo esta en vibracion. El mo-
vimiento se manifiesta en todo en el Universo, todo se mueve, vibra y circula. Por
lo tanto, no solo todo esta en movimiento y vibracién constante, sino también,
las diferencias entre las diversas manifestaciones del poder universal son debidas
enteramente a la variacion de la escala y del modo de las vibraciones por las cua-
les se producen. En esos casos, toda manifestacion de pensamiento, emocion,
raciocinio, voluntad, deseo, cualquier condicién o estado estd acompafiada de vi-
braciones, una porcion de las cuales es expulsada y tiende a afectar a la mente de
otras personas por método de la induccién. Hasta los estados mentales pueden ser
reproducidos por el numero de vibraciones.

El principio de la Polaridad se resume en la maxima: Todo es doble; todo tiene
polos; todo tiene su opuesto; el ignal y el desigual son la misma cosa; los opuestos son idénticos
en naturaleza, pero diferentes en grado; los extremos se tocan; todas las verdades son medias-
verdades. Todas las paradojas pueden reconciliarse. Asi, dos opuestos son variaciones de
grados de la misma cosa. La diferencia entre las cosas que parecen diametralmente
opuestas es simplemente cuestion de grado. Por lo tanto, los opuestos se pueden
reconciliar. Espiritu y Materia son dos polos de la misma cosa, siendo los planos
intermedios grados de vibracién. Lo mismo se aplica al Alto y Bajo que confirma
el precepto de la correspondencia. I.a transmutacion de un polo al otro se hace en
el punto medio, donde lo semejante y lo diferente se convierten en tan insignifi-
cantes que es dificil una distincion entre ellos. La transmutaciéon no se procesa en
especies diferentes, sino en especies semejantes en grados diversos.

En la palabra Ritmo esta contenida la maxima: Todo tiene flujo y reflujo; todo tiene
sus mareas; todo sube y baja; todo se manifiesta por oscilaciones compensadas; la medida del
movimiento a la derecha es la medida del movimiento a la izquierday el ritmo es la compensa-
cion. Se trata de un movimiento semejante al del péndulo. Esta ley es manifiesta
en la creacion y destruccion de los mundos, en la vida de todas las cosas y en los
estados mentales del Hombre. En todo existe un movimiento proporcional. El
principio puede ser aplicado en cualquier cuestion o fenémeno de cualquier de
los diversos planos de vida y en todas las fases de la actividad humana. La ley de
la compensacion es que el movimiento en una direccion determina el movimiento
en la direcciéon opuesta, o hacia el polo opuesto.

El sentido del principio Causa_ y Efecto esta contenido en la maxima: Toda la
Causa tiene su Efecto, todo el Efecto tiene su Causay todo acurre de acuerdo con la 1ey; el Azar
es simplemente un nombre dado a una 1.ey no reconociday hay muchos planos de cansalidad, pero
nada escapa a la 1.¢). Todo ocurre de acuerdo con la Ley, nada ocurre sin razén, no
hay nada que sea al azar. El Azar no es una cosa fuera de la Ley, ya que nada esta
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fuera del TODO. El es simplemente un modo de exprimir las causas oscuras, las
causas que no podemos comprender.

La palabra Género contiene la siguiente maxima: F/ género esti en todo; todo tiene su
principio masculine y su principio femeninoy el género se manifiesta en todos los planes. Esto sig-
nifica que el principio masculino y el principio femenino estan siempre en accion.
Género no significa sexo. Sexo es la manifestacion material del género. Género
significa generacion, creacion. Entretanto, el TODO en si mismo esta fuera del
Género, asi como de cualquier otra Ley, lo mismo que el Tiempo y el Espacio. EL
TODO es la Ley de la cual todas las otras leyes proceden y no esta sujeto a ellas.
EL TODO es uno y el Universo es generado, creado y existe en la Mente Infinita
del TODO.

Si procedemos a una lectura comparativa de los principios herméticos con los
pitagbricos, observamos una identificacién de propuestas metafisicas: el principio
del mentalismo hermético y la ley de unidad pitagorica; el principio de correspondencia'y
la ley de relacion; el principio de oposicion'y el género; la propia idea de armonia musical
como reflejo de la armonia celestial reside en el principio de correspondencia
descrito en el hermetismo. Se presume de esa forma, un linaje metafisico comun
a las dos doctrinas.

Para el hermetismo, existe una correspondencia entre las leyes y los fenémenos
de los diversos planos de la existencia y de la vida. La mente infinita del TODO
es la matriz de los Universos. De ahi nace la armona, la correlacion y correspon-
dencia entre los diferentes planos de Manifestacion, Vida y Existencia. Esta afir-
macion es una verdad absoluta, porque todo lo que esta incluido en el Universo
emana de la misma fuente, y las mismas leyes, principios y caracteristicas que se
aplican a cada unidad, o combinacién de unidades, asi como cada una manifiesta
sus fendmenos en su propio plano. Crea un vinculo entre el hombre y el cosmos,
que se extiende obligatoriamente para todos los demas planos del universo, inclu-
sive en el plano musical.

De forma similar, la ley de /a unidad pitagorica preside todos los seres que par-
ticipan de la unidad suprema del ser, en un grado mas bajo, proporcionado a su
naturaleza. a maxima unidad es la unidad absoluta de simplicidad del Ser, que es
apenas ser y sin deficiencia, por lo tanto, €l es el Ser Supremo, el UNO. Todas las
cosas se encuentran aprisionadas al Ser Supremo y participan de esa ley que rige
todas las cosas. Por lo tanto, el numero aritmético 1, simboliza todo cuanto es y
de qué modo es uno (semejanza con el principio del mentalismo). El Ser Supremo
es el Padre que genera el UNO como operacion (Diada — el dos).Es de la Diada
(semejanza con el principio del género) que surgen las cosas finitas. A partir de ella se
generan todas las cosas. De ese modo, todo cuanto existe de finito es producto
de esa oposicion. Pero los opuestos estan frente a frente, uno se refiere al otro,
correlato. De la referencia que se forma entre uno y otro, o sea, de ese estar ante
el otro, surge la fey de la relacion. En las relaciones que se forman entre los opuestos,
hay una interactuacion, una reciprocidad interactiva:
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"'Si todas las cosas pueden ser vistas unitariamente, pueden también serlo diddicamente,
ternariamente |[...] y, cuaternariamente, como resultado de la interaccion de los opuestos.
Si la ley de la relacion es la que rige los seres como series, la ley de la reciprocidad rige la
evolucion primaria y fundamental de los entes finitos. [...] ese interactuar de los opuestos
no surge solamente cuando el ser comienza, sino también en el transcurrir del proceso de su
duracion, de su existir, pues, mientras el ente es, en él hay un polemds, una lucha constante
entre los opuestos, los cuales se determinan mutnamente, de modo diverso, lo que genera la
heterogeneidad intrinseca del ser singular. Pero, la reciprocidad, que se da entre los opuestos,
se realiza dentro de una ley de proporcionalidad intrinseca del ser, pues su actuar y su sufrir
son proporcionados a su naturaleza. Y estd aqui la quinta ley pitagdrica, que rige todas las
cosas — La ley de la proporcionalidad intrinseca o ley de la Forma Conereta. |...] Todas
las cosas son determinadas como tales por la forma que tienen. [...] Esas cinco leyes, hasta
aqui examinadas, rigen, contempordaneamente todo ser, lo rigen simultdneamente, porque
cualquier ser finito, tiene una forma, tiene una reciprocidad, que surge de las relaciones entre
los opuestos, que constituyen los aspectos manifestables de su subsistencia." (Ferreira dos
Santos 1960; pp. 172-173)

En la ley de la armonia pitagorica no solo los entes forman conjuntos arménicos
en tanto elementos componentes de totalidades, de estructuras mayores, a las
cuales se subordinan. La ley de la armonia impera en todas las cosas y cuando se
rompe esa ley, la ruptura es solamente aparente, o sea, rompe la armonia de un
conjunto para integrarse en la armonia de otro:

"Pero la ley de la armonia, que rige el universo, proclama que las funciones subsidiarias
de los elementos que lo componen, ordenados en el conjunto de las oposiciones, funcionan
obedientes a una norma, que es dada por la totalidad. Pero como entre las cosas finitas
bay grados de ser, hay grados de armonia, y la desarmonia se da cuando hay quiebra o
deficiencia de la norma principal, por la accion contraria de las funciones subsidiarias. Ia
armonia implica, la desarmonia entre los entes, pues estos no permanecen siempre dentro
de la miisma totalidad, sino pasan a integrar otras. [...] Es la ley del siete - La 1 ey de la
Evolucion Cdsmica." (Ferreira dos Santos 1960; p. 174)

En esta imbricada similitud entre las dos teorfas — el hermetismo y el pitago-
rismo, la musica es una gran aliada:

""Se formulan complicados paralelismos entre el movimiento de los planetas y las posi-
ciones respectivas de éstos, por una parte, y las cuerdas de los instrumentos, las relaciones
que entre ellas se dan y las notas de la escala, por otra. También dentro del siglo X, Reginon
de Priin afirma que “no se debe olvidar que las cuerdas de un instrumento son parangona-
bles a las cuerdas que producen la misica celestial” y compara, seguidamente, cada sonido
de la escala con cada uno de los planetas.” (Fubini 1999; p. 107)
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A esas afirmaciones se agregan las ideas de microcosmos y macrocosmos. El
hombre, el pequefio universo - el microcosmos, contiene la misma complejidad
de elementos y relaciones que el universo mayor - el macrocosmos, y su naturaleza
esta regida por los mismos principios y proporciones.

La teoria mimética de la musica

La Mimesis, el imitatio en latin, una de las teorias de arte de la historia de la esté-
tica que integr6 gran parte de las especulaciones estéticas de Aristoteles, también
encuentra amparo en esa filosoffa cosmogonica. En ultima esencia la teorfa parte
del presupuesto que un arte puede comunicar un acto de reconocimiento, de des-
cubrimiento, cuando aquel que percibe toma consciencia de las semejanzas entre
la obra de arte y su modelo en la naturaleza. Muchos teéricos se esforzaron para
justificar la musica como un proceso de imitacion, sea de nimeros abstractos, de
tipos de movimiento y gestos fisicos, de pasiones, de humores, de estados menta-
les, de sonidos naturales y mecanicos, de imdgenes césmicas y cosmogonicas, de
sentimientos, de palabras, de significados de palabras y hasta de imitacién de la
propia imitacién, siempre en funcion del extraordinario poder que la misica tiene
para sugerir asociaciones, imagenes y sentimientos. No obstante, como bien ex-
presa Rowell, defender una teorfa mimética de la musica exige afirmar una seme-
janza entre un modelo y su representacion, que sea verificable de manera objetiva.
Hsto parece viable para las otras artes, pero no para la musica que es un arte no re-
presentativo. El concepto de misica como imitacion trae grandes problemas para
la filosofia de la musica, una vez que la iwitatio contiene un nucleo de verdad, pero
niega la independencia de la musica en tanto que arte, porque supone siempre una
fuente o un modelo externo a ella. A partir de esa argumentacion, se presentan
muchas complicaciones. En esos casos, mejor resulta la idea de Aristoteles, que
vefa en la musica mas el disfrutar del fenémeno musical, que el grado de verdad o
de destreza con que representaba algo (Rowell 2005).

La teoria musical de San Agustin

El numerns también fue la base metafisica de la teorfa musical de San Agustin,
expuesta en el tratado De Miisica. El organiz6 una jerarquia numérica - las catego-

tias ritmicas, que fueron pautadas en una progresién que iba desde el material/

7

fisico hasta el inmaterial /espititual/eterno’, a saber:

7. Numeri corporales: las duraciones sonoras como las produce la voz o un instrumento y los ritmos
de la danza; numeri occursores: estos sonidos como los percibe el oyente; numeri progresores: la operacion
de sonidos dentro del alma (anima) del ejecutante y del oyente, provocando movimientos en el alma;
numeri recordabiles: los sonidos que podemos reproducir, que sélo existen en la memoria y la imagi-
nacion, que concebian ritmos; numeri sensuales: los ritmos como los perciben y evaluan (aceptados o
rechazados) los movimientos del alma.; Nuwmeri judiciales: categoria a priori implementada por Dios en la
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Considerado uno de los pilares del pensamiento musical cristiano, San Agustin
dict6 los rumbos de la nueva estética medieval. Vio la musica como una ciencia
verdadera, refutindole cualquier elemento que no se acomodase a una racionali-
dad absoluta, y de la misma forma que el platonismo, valorizé mas el estudio de la
musica mientras ciencia que la practica musical:

"La miisica adquire dignidad cientifica y deviene objeto rigurosamente racional por
cuanto que se reduce a nimero. [ movimiento de los sonidos, tanto desde el punto de vista
de los intervalos como desde el ritmico, deberd ceiirse a correlaciones numéricas simples (ra-
tionabiles), por ser éstas las tinicas que la razdn enjuiciard como buenas. La antigna mis-
tica de los niimeros de ascendencia pitagdrica se funde, al encontrar-se con la nueva mistica
cristiana. |[...] Si la miisica es esencialmente movimiento ordenado y mensurable, es necesario
concluir entonces — siguiendo el bilo del pensamiento agustiniano - que su origen se halla
por completo en el interior y que, solo de modo secundario, la niisica y, como consecuencia,
los niimeros devienen "sonantes'. Toda la complicada argumentacion de San Agustin tiende
rr

a demostrar que la miisica verdadera y natural no es mds que "una operacion del alma’.

(Fubini 1999; p. 89)

El pensamiento agustiniano se extendié por toda la Edad Media Cristiana
intensificando atn mas los conflictos entre la musica y el mundo ético. Como
tal, se insurrecciona el problema insoluble del ideal de la belleza. La solucién fue
reconocer que el placer estético advenia del hecho que el espititu reconociese en
la materia la armonia de su propia estructura:

"Todavia, ¢l paso del jitbilo estético al jiibilo de tipo mistico es casi inmediato. 1a sa-
tisfaccion estética del hombre medieval no consiste por lo tanto en fiarse sobre la antonomia
del producto artistico o de la realidad de la naturaleza, sino en aprender todas las relaciones
sobrenaturales entre el objeto y el cosmos, en sentir en la cosa concreta un reflejo ontoldgico
de la virtud participante de Dens." (Eco 1989; p. 26)

Con San Agustin se conserva un sentido de musica dual, de un lado la musica
como ciencia teorética, entendida como un instrumento privilegiado de conducir-
se v la ascesis® mistica y del otro, la musica como atraccién sensual, como sonido
corpoéreo y como instrumento de perdicion: “Va idea de la miisica como ascesis nos remite
a una estética pitagdrica de los nilmeros; la de la miisica como sonido y objeto de placer sensible
105 remite a una estética de la imitacion con trasfondo aristotélico y a una concepcion de la niisica
como imitacion de las pasiones” (Fubini 1999; p. 93).

Fue Platon quien dio inicio a un profundo y gradual proceso de escision entre
la llamada musica humana y musica mundana. La musica mundana mas compro-

mente (proporcién) y por lo tanto el mas alto de todos los numeri: 1a contemplacion racional del ritmo
perfecto, eterno (Rowell 2005).
8. Ejercicio practico que lleva a la efectiva realizacion de la virtud, a la plenitud de la vida moral.
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metida con la matematica y la filosoffa y la musica humana - oida y ejecutada,
afecta mas al oficio y las profesiones técnicas. Esa dicotomia fue tomando propor-
ciones considerables y en determinado momento de la historia esas dos wzisicas no
tuvieron mds como telacionarse, comprometiendo considerablemente el destino
de la musica y su transmision:

"Probablemente, el hecho de que acerca de la miisica griega conogeamos tanto por lo que
respecta a la teoria y tan poco por lo que respecta a su bistoria real, a su existencia concreta,
se deba a la escasa consideracion con que contaba como arte prdctica y al honor de gue go-
zaba, en cambio, como disciplina matematico-filosdfica. La escision entre miisica y cultura,
no superada del todo aiin hoy, es probable que tenga sus origenes remotos, precisamente,
en el pensamiento griego postplatinico de derivacion pitagdrica, y que pude sintetizarse
simbdlicamente en el proverbio griego de la Baja Antigiiedad que afirmaba que “la misica
no vida es mejor que la oida’. |...] La fractura que esta especnlacion musical habia creado
entre la mulsica como hecho empirico y la teoria metafisica sobre la milsica, desaparece en el
pensamiento aristotélico, aun cnando se vuelva a encontrar una diferente, pero significativa,

fractura entre fruicion musical y ejecucion musical. La primera entendida como ocupacion
ociosa, dignar, por tanto, de un hombre libre, y la segunda como trabajo y, por tanto, “acti-

vidad servil'." (Fubini 1999; pp. 70-71)

La subdivisién de la musica en tres géneros e la concepcion
matematica del bello

Fue Boécio que implantd la subdivision de la musica en tres géneros distintos
-misica mundana, miisica bumana_y milsica de los instrumentos. Esa subdivision perdurd
por toda la Edad Media y el Renacimiento. No tiene cufio teoldgico y estd pautada
en bases filoséficas de la tradicion pitagorica, platonica y aristotélica. En verdad,
ella confirma el rebajamiento que los griegos atribufan a los sentidos, en favor del
espiritu. Esos despreciaban la practica sensorial, otorgando mayores privilegios
para el espiritu y el supra-sensible. Para Boécio, la wiisica mundana era la prime-
ra por orden de preferencia. Era la musica de las esferas, identificindose con el
concepto de armonia universal - musica macroscopica. Esta no producia apenas el
movimiento de los astros, sino, la sucesion de estaciones y todos los movimientos
ciclicos y ordenados de la naturaleza. Ofr o no oir esa musica era un factor secun-
dario para el hombre, pues se crefa que la imperfeccion de la naturaleza humana
impedia la comprension plena de esa armonia cosmica. La miisica humana - musica
microscopica, a su vez, era un reflejo, un espejo, una imitacién de la musica de
las esferas (influencia platénica). Finalmente, la wzisica de los instrumentos, o musica
sonora, que mas tarde vino a ser denominada musica practica, consistia en un
cuerpo tedrico referente a los elementos fisicos y éticos de la musica sonora. Po-
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sefa menor importancia, una vez que, por influencia griega, Boécio compartia la
idea de que las manos no reproducfan nada que antes no pasase por el espiritu.
Fue Boécio, quien junto a San Agustin y Santo Isidoro, recopild y transmitié toda
la sabidurfa musical de la Antigua Grecia. En cierta forma, el mundo griego vuelve
a existir en la Edad Media, filtrado por una 6ptica boeciana (Fubini 1999).

Aun considerandose la herencia filoséfica dejada por los antiguos griegos, en
el perfodo medieval la musica busca su independencia semantica. Su funcién cos-
moldgica fue perdiendo importancia hasta convertirse en una repeticién mecanica
e insulsa de una herencia helenistica que olvidé su naturaleza metafisica. Algunos
estudiosos vieron la musica como un camino para la ascension mistica, otros, no
obstante, la estudiaron como un sonido corpéreo, el objeto de placer sensible
capaz de imitar las pasiones humanas. Hubo una progresiva mundanizacion musical
en detrimento de su relevancia religiosa. Al poco tiempo, los contextos eminen-
temente musicales fueron priorizandose en relacién a los de naturaleza teolégica.
Importantes aspectos estéticos fueron objeto de analisis por los teoricos, entre
ellos: la concepcion matematica del bello, la metafisica estética de la luz, la psico-
logfa de la vision y la nocién de forma como esplendor y causa de placer. Estas
cuestiones llegaron hasta el siglo XIII, tanto en forma de soluciones como en
forma de problemas (Eco 1989).

LLa concepcion matematica del bello fue bastante discutida en la Edad Media.
Diametralmente opuesta de la actual, la consciencia de belleza del hombre me-
dieval era un don eminentemente metafisico, un atributo divino, un fenémeno
inteligible, que se aplicaba de forma analégica a los objetos de arte y a la propia
naturaleza:

"Obviamente la Edad Media mistica, al desconfiar de la belleza exterior, se refugiaba
en la contemplacion de las Escrituras o en la fruicion de los ritmos interiores del alma en
estado de gracias.|...] Con efecto, el placer estético (medieval) proviene del hecho por el cual
el espiritu reconoce en la materia la armonia de su propia estructura; y si esto ocurre en el
Pplano de la affectio imaginaria, en el estadio mas libre de la contemplacion la inteligencia
puede verdaderamente volverse con el espectdculo maravillo del mundo y de las formas."
(Eco 1989; pp. 19-21)

Hco afirma que los medievales convertfan inmediatamente el sentimiento de
bello en un sentido de comunién con lo divino o con la pura y simple alegria de
vivir. Los medievales no posefan una religién de la belleza separada de la religion
de la vida. Para ellos, lo bello era un valor que deberia coincidir con lo bueno, con
lo verdadero y con todos los otros atributos del ser y de la divinidad: “La Edad
Media no podia, no sabia pensar en una belleza ‘maldita’ o, como ocurtird en el
siglo XVI, en la belleza de Satanas” (Eco 1989; p. 24). La satisfaccion estética del
hombre medieval no se fijaba en la autonomia del producto artistico o en la rea-
lidad de la naturaleza, sino en aprender todas las relaciones sobrenaturales entre
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el objeto y el cosmos, en sentir en la cosa concreta un reflejo ontolégico de la
virtud participante de Dios. En la visién de Eco, San Agustin, por ejemplo, veia la
belleza como un reflejo e imagen de la belleza ideal de origen platénico. Lo bello
era una propiedad estable de todo ser y la belleza del cosmos era fundada sobre
una certeza metafisica y no sobre un simple sentimiento poético de admiracion.

ILa concepcion matematica de lo bello trafa en esencia, también el ideal de
la proporcionalidad del cosmos. En el siglo XIII, la Escolastica entendia que la
esencia universal de lo bello estaba contenida en el esplendor de la forma sobre
las partes proporcionadas de la materia o sobre las diferentes fuerzas o acciones.
Esa afirmacién implica que lo bello acababa verdaderamente por pertenecer al
ente bajo bases metafisicas - la belleza del universo se aseguraba mas alld de un
entusiasmo lirico. El ente era dotado de belleza como esplendor de la forma que
lo trajo a la vida, de forma que ordend la materia segun canones de la proporcion
y en ella resplandecia en forma de luz, expresada por el substrato ordenado que le
revela la accién ordenante (Eco 1989; p. 38)

El tratado mas sistematico sobre la belleza en la Edad Media fue escrito por
Plotino (204-270 d.C), el representante mas importante del movimiento neoplato-
nico. Compartiendo del ideal platonico, el autor vefa la belleza como una calidad
transcendente. El camino para la belleza absoluta es la ascension: de la experiencia
de la belleza sensual a la contemplacion de la belleza intelectual y moral y por fin
de esta belleza para la belleza que es la verdad misma (Rowell 2005).

Poco a poco la idea de proporcion en la Edad Media, aunque de origen cos-
moldgica, se transformo en un eslabén importante para ligar la musica humana a
la musica mundana:

“Se trata, sin duda, de las mismas proporciones perfectas, no mejor explicadas, que
regulan los movimientos de los planetas, en los gue deberian descubrirse las correspondencia
numiéricas propias de los sonidos de la escala”. (Fubini 1999; p. 103)

La musica atGn era una imagen terrestre de la armonia, de las proporciones y
del movimiento del cosmos eterno y se transformo en una fuente importante para
las posteriores teorfas misticas y romanticas de la musica como un eslabon entre la
humanidad y la divinidad, el finito y el infinito. San Agustin, por ejemplo, definié
la belleza corporal como la proporcidn de las partes acompanada de una dulzura de
colorido, trayendo el retorno de una concepcion substancialmente cuantitativa de
la belleza pitagorica, que perduré en toda la Edad Media. En ningiin momento los
escolasticos consiguieron adoptar una estética cualitativa ante el placer inmediato
manifestado por el color y por la luz (Eco 1989).

Fue Boécio quien trajo para la Edad Media la teorfa de las relaciones propot-
cionales al ambito de la teorfa musical. El no hizo mas que reflejar en su teorfa la
crisis historica de la época, que ocurria al desmoronar los valores de la Antigiie-
dad Griega hasta entonces insubstituibles. El ve en las leyes de los nimeros un
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sustento importante para su teorfa musical. Asi, la estética de las proporciones
entra en la Edad Media como un dogma que recusa cualquier verificacion, y que,
por otro lado, estimulara las verificaciones mas activas y productivas. En verdad,
el nimero regfa el universo sonoro en su logica fisica y lo regulaba en su organi-
zacion artistica:

"Boécio esclarece la razon de todos estos fendmenos, en términos proporcionales: el alma
y el cuerpo del hombre estan sujetos a las mismas leyes que regulan los fendmenos musicales
) estas mismas proporciones se encuentran en la armonia del cosmos de tal modo que nicro
Y macrocosmos surgen ligados por un dinico nudo, por un midulo simultaneamente mate-
midtico y estético. El hombre esti conformado a la medida del mundo y se complace de toda
manifestacion de tal semejanza’’. (Eco 1989; p. 44)

La Scholia Enchiriadis y los teéricos renacentistas

La Scholia Enchiriadis del siglo X reafirma el numero como fundamento racio-
nal de la belleza sensible de la musica. El nimero regia el interior de las relaciones
entre los sonidos y se constitufa en la justificacién y explicacion idéneas de la
dulzura y suavidad de la musica. Todo lo que era suave en la melodia derivaba del
namero:

"El niimero es incluso lo que da consistencia y garantias a la niisica, en la constante
lncha contra la destruccion y la accion del tiempo. El sonido, de por si, pasa con rapidez; sin
embargo "el niimero permanece’ |...] el niimero, por cuanto que es eterno, es divino, motivo
por el que el discipulo puede legar a la conclusion de que 'no silo la miisica, sino también
las otras tres disciplinas (Matenitica, Geometria y Astronomia), existen inclusivamente si
se asientan sobre el niimero"." (Extraido de Fubini 1999; pp. 105-106)

También aqui la armonfa musical fue el espejo de la armonfa celeste. La ar-
monfa musical fue el puente por el cual la armonia cdésmica se manifestaba en el
hombre, teniendo en vista que el propio espiritu humano disponia de una natu-
raleza armonica y racional. En ese perfodo asistimos al desarrollo de la polifonia
y del contrapunto que representé mas tarde un acontecimiento de fundamental
importancia y fuerte estimulo para la independencia musical. Esos acontecimien-
tos redujeron el interés por la dimension especulativa y filosofica del fenémeno
musical, haciendo que los tedricos estuvieran mas atentos a los problemas reales
del lenguaje musical. Hubo una decadencia progresiva de la concepcién teolégico-
cosmoldgica de la musica y el nacimiento de aquello que futuramente serfa el
nucleo de una estética musical moderna.

A partir de Guido de Arezzo (s. XI) las antiguas formulas de subdivision de la
musica de Boécio empiezan a ser substituidas por nuevas subdivisiones de natu-
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raleza esencialmente musicales. Abandonando la preocupacion metafisica, la tarea
del teérico-musical de ese periodo paso a ser de naturaleza mas musicologica. En
el siglo XIV se inician las preocupaciones con lo bello musical. AGn que el concepto
tuviese un caracter metafisico-matematico debido a la relaciéon profunda con la ar-
monta universal, asume un colorido mucho mas terrenal. Aspectos psicolégicos son
agregados a la nocion de sensibilidad auditiva y la musica se transforma en una
ciencia en la que el fendmeno sonoro asume una dimensién mucho mas subjetiva.
Anteriormente, las definiciones de consonancia y disonancia estaban expresadas
por érdenes numéricas, ahora, adquieren una connotacién psicologica de placer o
desplacer en relacion al oido.

El Ars Nova (s. XIV) también contribuy6 a la liberaciéon semantica del fe-
némeno sonoro. El tedrico Johannes Tinctoris ofrece definiciones de melodia y
armonia que invocan mucho mas a los efectos que causa la musica sobre el sujeto
que la percibe, que al elemento metafisico que hasta entonces prevalecié. Para
Tinctoris, la musica que mas interesaba era aquella de los instrumentos.

Ese empirismo musical coincide con la entrada del Renacimiento y abre hori-
zontes mas solidos para la implantacion de una teorfa musical auténoma desvin-
culada de la funcién puramente cosmoldgica. Los tedricos renacentistas, en su
mayorfa, van a cuidar de asuntos relacionados al universo técnico-musical. Aqui
el placer auditivo toma sentido nuevo y pasa a ser encarado como objeto y finali-
dad principal del estudio musical sin ninguna connotacién moralista o teoldgica.
ILa musica sigue dos caminos distintos: uno de naturaleza psicolégica y otro, que
involucra la teorfa de la armonfa, representada por un racionalismo de cufio na-
turalista.

En la época de Gioseffo Zarlino (1517-1590) se observaba, en cierto sentido,
un racionalismo que hizo renacer el mito de la “musica mundana”, no tanto como
milsica inandible, producto de las esferas celestes o del movimiento veloz de los
planetas, sino como una total matematizacion y racionalizacion del mundo musi-
cal sobre la base de una idéntica matematizacién y racionalizacion del mundo de
la naturaleza, mundo del cual la musica es un fiel espejo. Ese nuevo ropaje sirvid
de gufa para todos los tedricos, desde Zarlino hasta Rameau. Fue como tomar
consciencia de la existencia de una nueva realidad musical que se va componiendo
lentamente en el correr de los anos (Fubini 1999).

ILa musica renacentista fue mas una realidad que un simbolo. Pensada para
ser disfrutada y percibida tal cual, apelaba directamente a los sentidos, expresan-
do los sentimientos humanos. Aqui la belleza era sentida como una propiedad
terrenal de los objetos y existia para dar placer a los sentidos. Era valorada como
arte autbnomo, independiente de la poesfa y de la liturgia. LLos tratados de musica
cuidaban de los problemas practicos y la caracteristica mas relevante de esa nueva
estética fue la ausencia de presupuestos universales. Se hablaba de tendencias,
propuestas, introspecciones y nuevas preocupaciones. No se hablaba de ningun
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axioma, ningun conjunto de proporciones con los cuales hasta entonces todos
estaban de acuerdo.

Rowell narra algunas de las propuestas estéticas de ese perfodo: el arte es crea-
tivo (el artista trabaja a partir de su imaginacion); el ser de cada obra es tnico,
individual y contiene sus propias reglas; el arte no es necesariamente una repre-
sentacion de la naturaleza, pudiendo ser hasta abstracta; el proposito primero de
la obra de arte es la expresividad, la comunicacién de los sentimientos del artista a
su publico; la verdad del arte no es la verdad de la ciencia y el arte es una actividad
cuya esencia es misteriosa e irracional (es una forma de conocimiento, pero no el
conocimiento del mundo exterior); el arte es diverso y no esta sujeto a los princi-
pios absolutos (la belleza es subjetiva, nuestros juicios son subjetivos y relativos);
el arte puede ser una especie de juego; el arte existe por s{ mismo y no debido a un
objetivo superior (Rowell 2005).

En ese periodo surgen las primeras preocupaciones para adecuar la musica
al texto escrito. Con los excesos polifénicos, el sentido literario del texto habia
perdido importancia. G. Zatlino traté de contrarrestar esa situacion. Disefié un
modelo de lenguaje musical, con una gramatica y un vocabulario idéneos, de que
se sirvieron muchos de los autores de melodramas futuros y que, mas tarde, se
extendié para la musica instrumental.

Los tedricos renacentistas utilizaron un programa de actuacién musical con-
creto y preciso, en oposicion al servicio de una idea musical, abstracta e irreal. Vin-
cenzo Galilei (s. XV), afirmaba que cada intervalo, o cada modo musical posefa su
ethos — imitaba y expresaba un sentimiento determinado alejandose definitivamen-
te de una forma abstracta de tratar el fenémeno musical. Esa actitud mental dio
lugar aquello que mas tarde fue denominado doctrina de los afectos.

En cierta manera, la revolucion cientifica musical del Renacimiento representé
un momento donde la musica mundana y la objetividad musical tomaron rumbos
opuestos:

"Con este giro en la espiritualidad de Occidente la excperiencia del placer y el éxtasis
se convirtid en una forma de la subjetividad (en algo no epistémico) y aparecid eso que hoy
llamamos arte, vivencia que difiere de lo real y que desplaza el acto creativo a un ambito que
no es el de la objetividad. Quedaron atrds los tiempos en que bastaba un hallazgo nusical
de cardcter estrictamente lécnico para que se desatase una polémica religiosa.” (Molina y

Ranz 2000; p. 99)

La misica mundana se adentrd en el universo renacentista bajo bases mas racio-
nalistas y menos metafisicas. Hace tiempo que era necesario reducir la distancia
entre la teorfa y la practica musical. Era importante elaborar una concepcién de
musica mas coherente con la realidad histérica de la época. Ia funcién cosmo-
légica fue substituida por una racionalizacion sistematica. Zarlino, retomando el
pitagorismo, busca en la muisica mundana, una serie de relaciones numéricas que
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establece como fundamento de la armonia. De esa manera, los intervalos musica-
les encuentran justificacion real en una relacién que se apoya en la naturaleza de
las cosas y, por consiguiente, proviene de la realidad. Esta clase de relacion esta
tanto en las analogfas que se originan entre los sonidos, como en aquellas que se
originan en los fenémenos naturales. Con G. Zarlino surge una nueva ciencia de la
armonfa — una teorfa con una base racional y unitaria, que encuentra en la musica
vocal un sistema racional perfecto, natural e inalterado, diferentemente de la ma-
sica instrumental que exige ajustes y compromisos de orden practico:

"'S7 hasta el Cinquecento una teoria musical se consideraba profundamente verdade-
ra, cabal, en la medida en que respectaba la tradicion que se habia transmitido fielmente,
retomandola de los tedricos mids acreditados de la Antigliedad o del Medievo, por el contra-
rio, para Zarlino el criterio de verdad lo aporta la naturaleza y el fundamento de semejante
criterio se halla en la racionalidad. [...] El presupuesto basico del que parten todas las
investigaciones de Zarlino es que el oren que éste procura encontrarle a la miisica resulte
siempre un orden natural, consustancial a la naturaleza especifica de la miisica; un orden
de cardcter matemdtica y tan sencillo y racional como la natnraleza propiamente dicha".

(Fubini 1999; pp. 130-131).

La objetividad musical seguida por los teéricos musicales renacentistas facilitd
la formacion de profesionales cada vez mas distanciados de la funcién cosmolo-
gica, pero no impidio la utilizacién y la aplicacion de ciertos principios filoséficos
adquiridos anteriormente. Musica y filosoffa tomaran rumbos diversificados, de-
jando de existir como unidades plenamente integradas y mientras la musica mun-
dana buscaba un cufio racionalista, el movimiento filoséfico renacentista traté de
revivir la edad de oro de la magia, basado en el substrato pagano del primitivo
cristianismo, una religién fuertemente tefiida de magia y de influencias orientales,
version gnostica’ de la filosofia griega y refugio de paganos que buscaban respues-
tas para la vida, diferentes de las ofrecidas por los primitivos cristianos.

Retomando los escritos de los siglos II y III d.C. los pensadores del Renaci-
miento buscaron revivir una filosofia estereotipada, con tintes propios del pla-
tonismo, neoplatonismo, estoicismo y de otras escuelas del pensamiento griego.
En verdad, ellos buscaban respuestas a los problemas que no encontraban en la
educacion normal, retomando los modos intuitivos, misticos y magicos de pensar.
Para esos pensadores, la filosoffa no era un ejercicio dialéctico, sino una forma de
alcanzar el conocimiento intuitivo de las cosas divinas y del significado del mundo.

En el Renacimiento se desarroll6 extensa literatura que contenfa revelaciones
atribuidas principalmente a la figura de Hermes Trismegisto. Se destacan en es-
pecial, la traduccién de dos libros divinos: el Ase#pio (De la Voluntad Divina) y

9. Gnose es el conocimiento esotérico y perfecto de la divinidad. Se transmite por tradiccion y ritos
de iniciacion.
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el Pimandro (Del Poder de la sabiduria de Dios)!’. Las ensefianzas escritas en esos
dos libros trajeron para los magos del Renacimiento, la ilusién de estar delante de
preciosos y misteriosos relatos del mas antiguo saber de la filosoffa y magia del
viejo Egipto. Para Yates, ese formidable error histérico tuvo resultados sorpren-
dentes, ya que bajo el aval de excelentes autoridades de la época, el Renacimiento
acepté a Hermes como figura real. Eso permaneci6 implicito en las creencias de
los principales padres de la Iglesia, en particular en las de Lactancio y las de Agus-
tin. La autora considera a Hermes Trismegisto la figura mas importante de la re-
viviscencia renacentista de la magia y afirma que del Antiguo Egipto, tradicional-
mente asociado a la magia negra, venfan ahora a la luz, los escritos de un sacerdote
egipcio (Hermes) que revelaba extrema piedad, confirmando la alta opinién que
de ¢l habfa expresado el padre cristiano Lactancio, y que las mas altas autoridades
consideraban como la fuente del platonismo (Yates 1995).

Aunque los escritos herméticos habian adquirido posicionamientos bastan-
te diferenciados'! entre los pensadores renacentistas - bien benéficos, maléficos,
ellos habfan representado un momento de la Iglesia, donde se confundi6 la his-
toria de la magia con la historia de la religion. El estudio profundo de las ciencias
ocultas fue preocupacién de muchos filésofos y pensadores del Renacimiento y
la figura ficticia de Hermes Trismegisto se hizo presente en buena parte de esa
bibliografia, bajo prismas bastante conflictivos y diferenciados!?.

En ese imbricado universo prolifera el pensamiento musical, testimonio en in-
numerables obras. Si el pitagorismo consiguid, gracias a sus principios y leyes, unir
el pensamiento matematico al pensamiento ontolégico y teoldgico, se observa en

10. El Asclépio describe la religién de los egipcios, los ritos y los procesos por los cuales ellos atraian
las fuerzas del cosmos para las estatuas de los dioses. F/ Pimandro trae un relato de la creacion del
mundo, remaneciente, en parte, del Génesis (Yates 1995).

11. Festugiere clasifico los escritos herméticos como pertenecientes a dos tipos de gnosis, a sa-
ber: una gnosis pesimista y otra optimista. Para la gnosis pesimista (o dualista), el mundo material,
fuertemente impregnado de la fatal influencia de las estrellas, es malo por si mismo. Para el optimista
gndstico, la materia es impregnada de lo que es divino, la Tierra es viva, ella se mueve con vida divina,
las estrellas son imensos animales vivos, el sol brilla con poder divino y no hay parte de la Naturaleza
que no sea buena, pues todo pertenece a Dios (Yates 1993). El Pimandro que retrata el nous o la mens
divina, en dltimo analisis revela la esencia de los ensefiamientos de Hermes: “La Eternidad es el poder
de Dios, y la obra de la Eternidad es el mundo, que no tiene principio, siendo un venir-a-ser continuo,
por la accién de la Eternidad. Por lo tanto, nada que esta en el mundo jamds perecera o sera destruido,
pues la Eternidad es inmortal. [...] Y todo ese gran cuerpo del mundo es una alma, repleta de intelecto y
de Dios, que la llena por dentro y por fuera, vivificando todo.[...] es por la accién de Dios que todas las
cosas vinieron a set. [...] De tal forma, la gnosis del perfodo, consistia en reflejar el mundo en el intimo
de la inteligencia, pues asi conocerfamos Dios, que lo cre6” (Yates 1964, p. 43-6).

12. Para Waybe Shumaker, la figura de Hermes estuvo asociada a un misticismo filoséfico, libre de
la magia o de la astrologfa, linea adoptada mas tarde por Walter Scott y enteramente desaprobada por
A. J. Festugiére, que atribuy6 la Hermética a expresion de lo que serfa la mediacién entre la filosofia y la
religién, sumergida en una atmosfera gnostica. Para ese autor el pensamiento hermético no solo hizo
uso religioso de la magia, sino también represent6 un marco astrologico de las experiencias religiosas

(Yates 1993; p. 96).

106



epistenzus
Las relaciones de la miisica con la cosmologia

Sonia Regina Albano de Lima

el Renacimiento, un interés epistemoldgico en el sentido de integrar la musica a
un universo matematico-fisico, alejado de sus principios mistico-numerologicos,
y al mismo tiempo, una produccién musical que retraté ese momento histérico-
filoséfico.

Abdounur, en el libro Matematica y Miisica (1999), relata con mucha propiedad
las relaciones que se establecieron entre la musica y la matematica. En esa tra-
yectoria, los tedricos Zarlino, Mersenne y Descartes tienen importancia capital,
con pensamientos que deslizaban desde una argumentacién mistico-numerologica
hasta una argumentacién matematico-fisica:

"La influencia de la Edad Media sobre el Renacimiento se manifiesta en los intentos
de exiplicacion racional para el fendmeno de diversificacion generalizado en el proceso de
desarrollo de la miisica entre los periodos referidos. Por respeto a las dindmicas epistemold-
gicas anteriores, los tedricos musicales del Renacimiento argumentan siguiendo inferencias
numeroligicas en el intento de adecuar forgosamente al dogmatismo aritmetico pitagorico un
Sfendmeno cuya explicacion efectiva se encontraba en las Series de Fourier." (Abdounur
1999; pp. 227-228)

El lluminismo y su continuidad histérico-musical

Cada vez mas se torna palpable la escision entre la musica abordada bajo una
perspectiva puramente racionalista y la de tradicién cosmogonica. A partir de
1600 la visién de mundo de la Edad Media y del Renacimiento se direccioné hacia
el microcosmos, hacia el hombre y los medios por los cuales ¢l pudiese obtener
el conocimiento. El Iluminismo empieza a valorar la razoén, la naturaleza y el pro-
greso. Consecuentemente, los mismos paradigmas pasan a orientar el escenario
musical. Desvinculada de su funcién metafisica, la musica busca su independencia
cientifica, una racionalidad que tiene como apice la figura célebre del tedrico Jean-
Philippe Rameau.

En la matematica, la musica encuentra una forma de desarrollo analégico para
la mejor comprension de sus correspondencias, afinidades sensoriales y estructura
sintagmatica. Nunca mas el nimero bajo una perspectiva metafisica, nunca mds
la mathématigue universalle, sino una nueva mirada, una nueva teotia — la doctrina
de los afectos que consider6 la musica como un lenguaje emotivo capaz de co-
municar significados especificos para el ¢jecutor y el oyente. La musica empieza a
ser pensada como una actividad humana capaz de comunicar sensaciones y senti-
mientos. A pesar de arte no-representativa, esta se expresa por medio del simbo-
lismo particular y especifico.

Si para los pitagéricos la estructura musical explicaba la estructura del Uni-
verso, para los iluministas fue tratada como un lenguaje de constitucién propia,
significado y naturaleza diversa. De una estética referencialista basada en la meta-
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fisica, la musica pasa a una estética formalista, que la concibe como un lenguaje
autéonomo en relacion a cualquier otro contenido. No obstante, esa musica pura
fue apenas un hecho histérico para que el lenguaje musical se librase de sus pro-
cedimientos asociativos iniciales. Esos mismos formalistas no pudieron alejar de
ella un agregado transcendental, ni el hecho de estar siempre relacionada con la
historia del pensamiento humano y a su visién de mundo - una discusiéon eminen-
temente metafisica, pues revisa la oposicién creada en el universo musical entre
el plano divino y el de la racionalidad y no tanto, aquella que se establecié entre el
plano divino y cientifico. Como lo expresa Fubini:

ILa musica no puede y no sabe expresar conceptos ni sentimientos individua-
les, pero, en compensacion, solo ella puede expresar, o mejor dicho, directamente
encarnar, justamente en virtud de su caracter abstracto, las regiones mas profun-
das de nuestro ser, la dindmica de nuestros sentimientos, nuestro inconsciente, la
armonia universal, las verdades trascendentes, etc. Este reconocimiento del carac-
ter neumoénico de la musica se ha erigido, ademas, en una de las concepciones mas
clasicas y difundidas de cuantas han existido relativas a la muasica — desde Pitdgoras
hasta Platén, desde Leibniz hasta Schénberg -, y se debe, evidentemente, al hecho
de que la musica se presenta ante nuestros ojos, al menos aparentemente, COmo
algo que estuviera alejado por completo de la realidad fenoménica y de los lengua-
jes comunes y que, en consecuencia, propicia esa tendencia que hay a situarla en
un plano aparte, separada de la realidad humana inmediata (Fubini 2001; p. 61).

Consideraciones finales

Si pensamos en la racionalidad como una cuestién basica del proyecto ilumi-
nista, podemos intuir que la musica de esa época fue estudiada de acuerdo con
esa vision del mundo. Bajo ese prisma, el proyecto iluminista puede ser encarado
como otra especie de cosmologfa.

La modernidad occidental fue fragil al realizar la divisiéon que se establecio
entre la musica como una perspectiva racional y la tradiciéon cosmogodnica, ya que
existen aun hoy, culturas no occidentales que no disociaron la musica del fenome-
no religioso. No obstante, la historia de la musica apunta a inumerables creaciones
musicales influenciadas por esa semanticidad. En verdad, la musica occidental
no pudo a partir del Iluminismo, ser considerada un lenguaje universal, pues su
semanticidad presume un trabajo musical que lidia con la expresién humana y, en
ese intento, agrega para su comprension y elaboracion, valores socio-culturales y
una individualidad histérica relativa.

Mientras haya civilizacion, la musica caminara paso a paso con la ideologfa del
pueblo que la acoge. El entendimiento de un sentimiento humano que vivifica
un determinado momento histérico, una cultura, crea un tipo de musica que no
puede ser universal, y si relativo a aquella generacion. En verdad, la semanticidad
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en la musica abriga varias miradas, varias analogfas, interrelaciones, metaforas y
numerosas imbricaciones cognitivas.

Bajo esa perspectiva la cosmologia representé un momento en la historia de
la musica occidental que podra integrar otras civilizaciones no occidentales. Esta,
en tanto actitud gnostica, fue una de las especies de semanticidad. No obstante,
la musica puede abrigar muchos otros momentos, a menos que retire su indepen-
dencia sintagmatica que es unica, una vez que No estd presente en ningin otro
lenguaje artistico. Bajo el punto de vista de la semantica, la musica es un lenguaje
relativo que posee historicidad. No es un lenguaje historico, ni convencional, sino
es un lenguaje que estd en el mundo y por lo tanto, esta sujeto a sus ciclos histori-
cos y socio-culturales, a sus circunstancias y condicionamientos epistemologicos.
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