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PRESENTACION

Presentacion

Sara Garcia Peldez Cruz
Luis Xavier Lopez Farjeat

Editores invitados

Los articulos que presentamos en este volumen son el producto
de una serie de reuniones que sostuvimos un grupo de acadé-
micos interesados en discutir el papel que juegan el ritmo y la
armonia en la Poética de Aristételes. Paulatinamente, nuestras
conversaciones fueron dando lugar a otro tipo de problemati-
cas y también a otra clase de enfoques, mds alld del aristotélico.

Encontrard el lector dos participaciones centradas en dis-
cutir precisamente el sentido que tienen las nociones de rit-
mo y armonia en la Poética, a saber, «Armonia y ritmo en la
Poética de Aristételes: una delimitacién conceptual», de Vir-
ginia Aspe, y «Ritmo: mimesis y temporalidad en el arte», de
Cecilia Sabido. Nos interes6é también, como puede leerse en
el articulo con que abre el volumen, «Resonancias platénicas
en la Poética de Aristételes», la proximidad entre Platén y
Aristételes y, por ello, acudimos a un especialista en plato-
nismo, José Molina. Al grupo de articulos que tratan sobre
la Poética de Aristoteles se suma «La mimesis poética de las
emociones en Prometeo Encadenado», de Carmen Trueba, en
donde se analiza un tema central en la tragedia griega, a sa-
ber, la representacion de lo terrible y lo atroz.
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Aunque originalmente nos habiamos propuesto discutir
y conversar alrededor de la Poética de Aristételes, en nues-
tras reuniones recurrentemente aludiamos a temas relacio-
nados o con la musica o con otras artes como la arquitectura.
Por ello, incluimos aqui la participacién de dos textos que se
apartan del enfoque aristotélico y ofrecen otro tipo de apro-
ximacién a las nociones de ritmo y armonia: el articulo de
José Antonio Cervera y Juan Carlos Sordo explora la nocién
de «<harmonia» en la mdsica y la cosmologia pitagoérica, y el
de Juan Carlos Mansur, se centra en el papel que juegan el
ritmo y la temporalidad en la arquitectura.

Agradecemos a cada uno de los autores de estos articu-
los y también a la revista Euphyia por darnos la oportunidad
de publicar este material que esperamos resulte estimulante
para la discusion filoséfica y artistica.



Discusion

Resonancias platénicas
en la Poética de Aristételes

José Molina Ayala
Instituto de Investigaciones Filolégicas, UNAM

josemolina@correo.unam.mx

El presente escrito se propone revisar la relacién entre Platén
y Aristételes tal y como aparece en la Poética. Lo que podria
parecer una verdad de Perogrullo: «Aristételes en su Poética
deja ver la influencia platénica», hace emerger algunos as-
pectos que a veces se soslayan y que pueden resultar curio-
sos e interesantes del pensamiento del estagirita.

Ante todo, llama mi atencién que Aristételes, en el pri-
mer pdrrafo de la Poética, afirme que hablard doEdpevol
710TA GUOLY TEMOTOV A0 TOV TPMTWYV, esto es, «comenzan-
do naturalmente primero a partir de lo primero». Sin duda,
esto resulta un tanto inusitado, si se contrapone la frase,
por ejemplo, a los principios metodolégicos enunciados en
la Fisica:

El método para estudiar las realidades que por naturaleza son
mads claras y mds conocidas, es a partir de lo mds conocido y de lo
mds claro para nosotros; en efecto, estas realidades no las apren-
demos clara y simplemente, por lo cual es necesario que este

proceso avance a lo mds claro y mds conocido por naturaleza, a
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partir de lo menos claro por naturaleza pero que para nosotros es

lo més evidentel.

James J. Murphy, quien en la edicién de la Poética traduci-
da al espafiol por Antonio Lépez Eire tiene un «Epilogo»,
escribe:

El hecho de que el filésofo griego comenzara siempre sus tratados
—salvo en el caso que nos ocupa— con una breve mencién de los au-
tores que habian abordado previamente la materia en cuestién nos
lleva a pensar que tal vez él se considerara pionero en el estudio
general de la obra poética (2002; 207).

Asi pues, el comienzo de la Poética constituye por partida
doble una peculiaridad, desde la perspectiva metodolégica;
primero, por no hacer alusién a las posiciones sostenidas por
autores anteriores a €l, y después, por estar ausente la di-
ferencia entre lo que es primero por naturaleza y lo que es
primero para nosotros.

Respecto a la falta de mencién de otros autores, debo
sefialar que no creo que Aristételes pudiera sentirse pione-
ro, aunque para nosotros pueda parecerlo por la pérdida de
otros testimonios. Murphy pasa por alto, por ejemplo, que
ya Arist6fanes, en las Ranas, habia dado muestras de la cri-
tica que solia hacerse sobre el teatro de Esquilo y de Euripi-
des, que llegaba incluso a las minucias del vocabulario; esa
critica la hacia un publico, el ateniense, que era capaz, como
queda implicado en las bromas aristofanicas, de percibir si

1 Ver Arist. Ph., 184 a 16-21: médpuxe 0¢ €xn TOV YVOQLUOTEQWV MWLV 1| 000G %ol
oadeotéQmv Ml TO cap£oTeQU Tf) GUOEL KOl YVOQOLUMTEQ: OV YOQ TOUTA NIV TE
YVOQLUA ROL GTADG. ALOTIEQ AVAY®T) TOV TQOTOV TODTOV TIROAYELY €% TMV ACAUPETTEQWV
ugv i pvoeL Nuiv 08 copeoTéQwy Eml T cadéotega TH GUOoEL %al YVWOLUDTEQO.
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un poeta habia medido bien sus versos, y que premiaba a
los mejores.

En todo caso, Aristételes empieza a dar muestras de que
la critica a las obras dramadticas comenzaba a hacerse sobre el
texto escrito y no sobre su representacion. Para él, por ejem-
plo, segtin lo expresa en el capitulo sexto, «la fuerza de la
tragedia se produce incluso sin agén y sin actores». Es decir,
se comienza a gestar la naturaleza de lo que maés tarde se
llamarad literatura, proceso consumado en el periodo alejan-
drino (ver Dupont, 1999); porque el texto escrito era un mero
soporte de una ejecucion que tenia lugar en una particular
ocasién, y no un texto que estuviera pensado para ser anali-
zado en el escritorio.

La Poética tiene, por lo demads, otro rasgo por el cual apare-
ce como el menos aristotélico de los tratados: Aristételes dice
que prescribird «cdmo es preciso componer los mitos» (g ¢l
ovviotaoBol Tovg pLibovg), «si la poiesis va a ser hermosa» (gi
uéAAEL xahdg EEewy 1) moinoig) (Arist., Po., 1447a 9-10). Es decir,
lejos de la reflexion filoséfica, que no falta, la obra se propone
un fin préctico: que la produccién, la poesia, sea hermosa, esto
es, que esté bien hecha; casi un fin utilitario. Probablemente
Aristételes tendria como destinatarios de su libro a quienes
hacian poesia como parte de su formacién filoséfica, cuestion
que pocas veces es abordada con profundidad.

Sin embargo, por interesante que sea este tema, lo que
importa ahora es el hecho de que Aristételes «olvida» men-
cionar a sus predecesores, y que el gran ausente es Platén. Su
ausencia se echa mds de menos porque Aristételes mencio-
na los didlogos socrdticos como parte de la poesia, definida

2 Arist., Po., 1450b 19-20: 1) ya T Toary®mdiag dOvapug xal dvey dydvog xal VITORQLTOV
£oTLv.
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como imitacién, y Platén, todos lo saben y Aristételes no po-
dia ignorarlo, llev el género dialégico a niveles tan elevados
como inalcanzables.

Con todo, Platon estd en la Poética. Como bien lo recono-
ce Lopez Eire:

Aristételes [...] es esencialmente platénico en su filosofia de la poética,
al considerar que hay valores cognitivos y morales en la obra poética,
y s6lo se aparta al atenuar la platénica rigidez moral y cognitiva del
concepto de mimesis: el resultado de la imitacién o mimesis que es la
poesia, no es indigna del virtuoso fil6sofo ni del simple ciudadano
virtuoso, porque la poesia es filoséfica y es moral, ya que los argu-
mentos de las obras poéticas no son imitaciéon o mimesis de las cosas
concretas cambiantes y engafiosas, sino de las cosas en su realidad, tal

como debieran ser en virtud de lo verosimil o lo necesario (2002; 135).

Otro ejemplo al paso: para Aristételes, la imitacion puede
hacerse narrando o representando dramdticamente (Arist.,
Po., 1448 a 19-24), pero esa distincién también ya estaba en
Platén (PL, R., 392 ¢ 6 - 395 b 7). Decir que toda poesia es
imitacion, y distinguir ad intra los géneros poéticos, también
es platénico. De hecho, las influencias son mds profundas,
como Loépez Eire sefiala:

Todos esos principios fundamentales de la poesia que hace poco
menciondbamos y que constituyen el centro de gravedad de la Poé-
tica aristotélica, como su unidad, su estructura compositiva a base de
principio, parte media y fin, su cohesién interna en virtud de los prin-
cipios de necesidad o probabilidad impuestos en los argumentos, y su
organicidad, explicada a través de la analogfa observable entre una
obra poética unitaria y un ser vivo, todo eso es doctrina platénica de

pura cepa bien asimilada por su inteligente discipulo (2002; 142-143).
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Suele decirse que las obras aristotélicas son los apuntes con
que €l daba sus clases; pero estoy tentado a afirmar que, en
el caso de la Poética, tenemos precisamente los apuntes que
él tomaba de Platén; dicho de un modo que no suene muy
atrevido, la Poética es un lugar privilegiado para saber como
ley6 Aristételes a Platén, sintetizando, resumiendo, aplican-
do sus principios, a veces simplificando sus ensefianzas, a
veces tergiversdndolas o caricaturizdndolas, y ocultando sus
préstamos o asumiéndolos como originales.

Por ejemplo, en el capitulo cuarto, Aristételes pontifica: la
poesia surge porque la imitacién es natural, y mediante ella
aprendemos y gozamos (ver Arist., Po., 1448 b 4-24). De estas
afirmaciones, asi como asevera Lépez Eire en su escrito y como
lo he oido directamente a otros, se llega a decir que Aristételes,
a diferencia de Platén, que expulsaba a los fil6sofos y negaba
valor epistemoldgico a la poesia, revalora la poesia o «atentia»,
decia Lépez Eire, la critica de Platén a la mimesis. En realidad,
lo que extrafia aqui uno, en el caso de Aristételes, es el progre-
so metodoldgico que habia sefialado él mismo en la Fisica, por-
que la distincién entre lo primero para nosotros y lo primero
por naturaleza lo habria puesto en sintonia con las distinciones
platénicas entre paradigma, icono, modelo e imagen.

Como sabemos, la critica de Platén a la poesia se habia
plasmado predominantemente en los libros II, IIl y X de la
Repuiblica: Platén rechazaba la poesia principalmente bajo dos
supuestos bdsicos; el primero es ontoldgico: la poesia alejaba
al publico de la verdadera realidad de las formas, pues era una
imitacion de lo que en si mismo ya era una copia, el mundo na-
tural; el segundo supuesto es ético: la poesia, actuando sobre
la parte mds débil del alma, las emociones, proponia mode-
los éticamente perniciosos, pues retrataba a los dioses como
agentes de maldades indignas incluso de seres humanos.
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Con respecto a las perniciosas consecuencias morales de
la imitacién poética, me gustaria hacer notar que Aristéte-
les sigue sutilmente a Platén. Si éste reprueba que los dioses
sean representados haciendo acciones malas, aquél estipula,
por ejemplo, que la peripecia en la tragedia no deberia retra-
tar el éxito de un hombre de baja estofa, y que sélo es tragi-
ca la ruina inmerecida de un hombre noble (Arist., Po., 1452
b28 - 1453 a 23). Este asunto estd vinculado ademds con algo
que se considera tipicamente aristotélico, la catarsis trdgica,
la cual, como veremos, puede ser entendida como un desa-
rrollo de doctrinas platénicas.

Me explico. Un didlogo tardio de Platon, el Sofista, se re-
fiere a la paideia, a la intruccién, como una kdtharsis, como pu-
rificacién; de una manera que parece muy actual después de
Derrida y de Popper, Platén, muchos siglos antes, conside-
raba cierta paidein como una manera peculiar de eliminar la
ignorancia, no como ensefianza de contenidos, sino como de-
construccion de falsas opiniones o impugnacién o refutacion
de supuestos conocimientos (ver Pl., Sph., 226¢-231b). Platén
mismo resume su exposicién dialéctica de esta manera:

Sea parte, entonces, del arte separativa, la purificatoria; de la puri-
ficatoria, sepdrese la parte que se ocupa del alma; de esta, sea parte
la diddctica, y de la diddctica, la educativa; ademads, de la educativa,
a la refutacién de la vana presuncién de sabiduria, resultante en el
argumento que ahora se revela, debemos decir que no es ninguna

otra cosa que «la soffstica noble por su género»°.

3 Pl, Sph., 231b 3-8: "Eotw 81} dwanoutindls téxvng xabaound], xabagtirigs 8¢ to megl
Yoy péQOg Apweiobw, toltov 8¢ didaoxaixt, ddaoxaixils 08 moudevtin Thg
0¢ moudevtnig O mEQL TV pdtarov doEocopiav yryvopevog Eheyyog €v Td vV MOYm
TOQAPAVEVTL IndEV EAN’ iy elvon AeyéoBm mAV 1) Yével yevvaio coplomixd].
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Muy probablemente esta técnica sofistica noble se refiera a
la mayéutica socratica. Ahora bien, lo que me interesaba es
que este significado de kdtharsis, como purificaciéon del fal-
so saber, al margen de los rios de tinta que han corrido a
proposito, puede resultar consistente, para interpretar la tan
controvertida definicién de tragedia que ofrece Aristételes:

[...] una imitacién de una accién esforzada y perfecta, que tiene ex-
tensién, con discurso endulzado, separadamente para cada una de las
especies en las partes, de actores y no mediante relato, que realiza me-

diante compasién y temor la purificacién de las pasiones semejantes®.

Segun la interpretaciéon propuesta, el estagirita entenderia
«purificacién» como recto conocimiento de aquello de lo que
uno debe compadecerse o a lo que uno debe temer. Por eso,
segun él, uno no puede alegrarse de que el hombre bueno
sufra una desgracia o de que triunfe el malvado.

En la Poética, Aristételes afirma, en célebre pasaje, que la
poesia es mds filoséfica que la historia, porque no se ocupa
de lo individual, sino de lo universal (Arist., Po., 1451b 5-6),
valiéndose para ello de lo necesario y verosimil (10 €ixdg).
También en relacién a lo verosimil, T €in0g, Aristételes sos-
tiene que se debe preferir «lo imposible creible a lo increible,
aunque posible»°.

(Dénde lo aprendié? Suponemos que él es tan brillan-
te que su aguda percepcion lo descubrié inclinado sobre las

4 Arist., Po., 1449b 24-28: otiv 0OV TQay@dio. pipmoig medEewg omovdaiag ol teheiog
uéyebog éxotong, NOVOUEVE AOY® XwELS EXA0TM TOV eldMDV £V TOlg nogiols, domVTMY
%ol o O dmaryyehiag, OU éhéov xal pOPov megaivovoa TV TV ToloUTOV TadnudTwy
®Aa0oQoLv.

5 Arist., Po., 1461b 11-12: mpdg te Yo TV moinowv aigetdtegov mbovov adivatov 1
amiBavov xai duvatodv.
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obras dramdticas; pero la nocién de €indg también aparece
en Platén, en relacion con la retérica. En efecto, Platén sefiala
en el Fedro:

Porque, en los tribunales, absolutamente en nada, de la verdad de
estas cosas se preocupa nadie, sino de lo creible; esto es lo verosi-
mil, a lo cual es preciso que se aplique el que va a hablar con arte.
Porque, a veces, ni siquiera es preciso decir los hechos mismos, si no
fueron realizados verosimilmente; pero hay que decir los verosimi-
les, tanto en una acusacién como en una defensa, y de todas maneras
el que habla, tras haber renunciado a lo verdadero, debe perseguir
precisamente lo verosimil, pues, esto, cuando se da a través de todo

el discurso, proporciona todo el arte®.

Lo que a mi me parece que se desprende de la comparaciéon
de los textos es que Aristételes estd aplicando a la mimesis
dramadtica el andlisis que con Platén habia aprendido sobre
la retdrica, y como hizo evidente el texto platénico, «lo crei-
ble» es equivalente a «lo verosimil».

Por lo que toca a la universalidad de la poesia, quiero
sefialar que no todos estaban de acuerdo con Aristételes: Tu-
cidides (I, 22), por ejemplo, escribe, en la idea de que los he-
chos que narra:

[...] bastardn para que los juzguen provechosos, todos los que quie-

ran examinar la verdad de lo sucedido y de lo que, semejante o casi

6 Pl, Phaedr., 272d 7-273a 1: 10 mopdmav yao ovdev €v toilg dwoaotnelols otV
aMnBeiag péhewv ovdevi, dAa Tod mBavod- TodTo &’ eivan TO €indg, O detv TQOoE EW
TOV pEMAOVTa TéXVY €QElV. 0V YA alTa <To> moayBévta delv Aéyelv éviote, £0v un
EMOTWG ) TEMQAYPEVEL, GAAGL TO EindTa, £V TE 2ATNYOQIQ %Ol AITOMOYIQ, %Al TTAVTOG
Meyovra 1O 81 €indg Suwntéov eiva, TOMG. gimdvTa xoigew T aAnOsi: TodTOo YoQ Sk
TAVTOG TOD AOYOU YLyVOUEVOV TNV GIaooy TéX VIV TToQLCeL.
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igual, habrd de suceder alguna vez de nuevo, de acuerdo con lo hu-
mano. Estdn compuestos mds como una posesion para siempre que

como declamacién para escucharla por el momento’.

Es decir, Tucidides reclama para su historia la universalidad
que Aristételes le quiere escatimar. Mds tarde, Duris de Sa-
mos (Zumaya 2006; 181-251) y principalmente Tacito®, entre
los romanos, ensefiardn que puede escribirse una historia de
cariz poético, esto es, universal, como queriendo desmentir
al estagirita.

Pero regreso a Platn para seguir hablando de 10 €ix6g, lo
verosimil. Otra vez en el Sofista (235d - 236c), Platén se ocupa
de la técnica de la imitacién. Alli precisa que hay de ella dos
especies, una a la que llama eikastiké, que es capaz de repre-
sentar una imagen de acuerdo con las proporciones del mo-
delo en dimensiones y en color; a la copia que produce esta
especie de imitacion, hay que llamarla icono, porque se basa
en lo eikds del modelo; de esta especie, se distingue la técnica
llamada phantastiké, que imita sin reproducir las proporcio-
nes, sino que engafa al ojo y reproduce la apariencia; a la
copia que produce esta especie hay que llamarla phdntasma.

De manera que, en lo que a mi respecta, las notas aristo-
télicas, si bien sintetizan lo que ya se halla en Platén, esto es,
que la imitacién puede ocuparse de lo eikds, y en ese sentido
ser universal y por ello dar conocimiento, no tienen en cuen-
ta los andlisis mds variados, profundos y sutiles que Platén

7 Th., I, 22: 001 8¢ POULHOOVTAL TV TE YEVOUEVOV TO GAGES OROTELV ROL TOV HEAAOVTOV
7ot VLS %aTA TO AVORMMYOV TOLODTWY %Al TaRamANoiwy Eoecou, DdéAua xoivery
aUTA GEroVTmG EEeL. vTHUd Te €G aiel PEANOV 1] AYDVIOUO €G TO TOQOYOTILOL AxOVELV
Ebyxettou.

8  Michael von Albrecht llama a Técito, «el “Shakespeare” de los historiadores roma-
nos», en von Albrecht 1999; 1024.
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a lo largo de su obra hace sobre la mimesis (ver Jean-Pierre
2007; 1728-1751).

Volviendo al pasaje del Sofista, me interesa también se-
falar que, asi como Platén menciona una sofistica de noble
género, también Aristételes en su Poética parece rescatar una
«poética de noble género». Si se toma en cuenta el pasaje del
Sofista, y que el Demiurgo, el dios artesano del Timeo (P1., Ti.,
29d 7 - 30 c 1), también en su generosidad quiere en lo posi-
ble imitar lo eterno en la materia a la que configura ordenada
y bellamente, puede facilmente colegirse que la valoracién
aristotélica de la imitacion también es platénica.

Por otro lado, las criticas a la critica platénica a la poesia,
pienso, deben someterse a examen. Resulta al menos para-
déjico que Platén, supuesto censor de la poesia, construyera
él mismo una extraordinaria poesia con sus didlogos; mien-
tras que, por el contrario, de Aristételes, que supuestamente
revaloré la mimesis, no nos quedan textos imitativos. En re-
vancha, los textos aristotélicos suelen ser tenidos por cientifi-
cos, lejos de las florituras del lenguaje en que debe adiestrarse
el lector de Platén. Pero nos equivocamos si consideramos
menos cientifico a Platén, y en contrapartida, es asignatura
pendiente el estudio retérico y poético de la prosa aristoté-
lica: no son pocas ni deleznables las metdforas aristotélicas,
y nadie olvida la imagen de la escultura y el escultor para la
exposicién de su doctrina de las causas, y el mismo motor
inmovil fue explicado mediante la persona que es amada.

Ademds, tampoco es aristotélicamente puro el que la
imitacién dé conocimiento y placer. De hecho, es un presu-
puesto declarado y presumido por Platén en la elaboraciéon
general de los didlogos; en ellos, basta leer, de preferencia en
griego, El Banquete o El Fedro, para hacer la experiencia subli-
me de aprender y gozar leyéndolos. Pero la imitacién tam-
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bién aparece de manera especifica en los didlogos: sélo por
mencionar dos ejemplos de dos didlogos paradigmaticos, me
referiré a La Repiiblica y El Sofista. En el primero, Sécrates di-
sefia un modelo, valiéndose de una especie de microscopio
filosofico, mediante el cual un hombre se mira como una ciu-
dad (PL, R., 368c 4 - 369a 3). Es decir, Sécrates finge, disefia,
elabora como deberia ser una ciudad con el objetivo de esta-
blecer como deberia ser el individuo; la antropologia devie-
ne politica. En el segundo, el extranjero, para exponer qué es
el sofista lo prefigura como un pescador de cafa (Pl., Sph.,
218 a-e); es decir, se sirve, tal como lo enunciaba Aristoteles
en la Fisica, de un modelo que llevard supuestamente de lo
mds conocido para el lector, el pescador, a lo menos conoci-
do pero objeto de la investigacion: el sofista.

Hace afios que leo a Aristételes, y a lo que se puede ver,
no le hacen falta alabanzas. Lo que he querido mostrar en es-
tas breves lineas que una lectura critica de Aristételes a con-
traluz de los textos platénicos es necesaria, y todavia puede
sernos a todos de mds provecho que la simple constatacién
de sus virtudes. A la estupefaccién creada por la maravilla,
debe seguir el conocimiento, y como dice Aristételes en la
Metafisica, también nos alegraremos por explicar lo que nos
maravillaba, y entonces nos maravillariamos si las cosas no
fueran como las aprendimos (Arist., Met., 983a 12-21).
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Resumen

En el presente articulo se revisa la relacién entre Platén y
Aristételes tal y como aparece en la Poética. Dentro del cor-
pus aristotélico ésta es una obra peculiar (al menos metodo-
l6gicamente hablando) puesto que en ella no se recogen las
posiciones de autores que antecedieron al propio Aristételes
(especificamente la de Platén), y no se encuentra aplicada la
diferencia entre lo que es primero por naturaleza y lo que es
primero para nosotros, ademads de que la obra se propone un
fin practico: que la poesia esté bien hecha. El andlisis intenta
mostrar que varios tépicos de la Poética pueden ser vistos
como un desarrollo de diversas doctrinas platénicas: el de la
catarsis trdgica, el de lo verosimil, y el de la universalidad de
la poesia; tampoco es aristotélicamente pura la idea de que la
imitacién da conocimiento y placer.

Palabras clave: Platén, Aristételes, Poética, catarsis tragi-
ca, verosimilitud.

Abstract

This article analyses the relation between Plato and Aristotle
as it appears in Aristotle’s Poetics. The Poetics can be seen
as a peculiar work within the Aristotelian corpus (at least
from a methodological point of view) because in it Aristotle
does not discuss the stances of his predecessors (specifically
Plato’s), and also because the difference between what is first
by nature and what is first for us, is not found in it. Further-
more, this work has a practical purpose: the achievement
of excellent poetry. This analysis tries to show that several
topics contained in the Poetics (tragic catharsis, verisimilitu-
de, universality of poetry, and the idea that imitation gives
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knowledge and pleasure) can be seen as an ulterior develop-
ment of Platonic theories.

Key words: Plato, Aristotle, Poetics, tragic catharsis, ve-
risimilitude.
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1. Planteamiento del problema

En este escrito me propongo establecer la delimitacién con-
ceptual que los términos armonia y ritmo exigen desde la Poé-
tica de Aristételes. Para alcanzar mi objetivo, mostraré que
en la Poética el ritmo y la armonia se entienden de manera
distinta a como los entendié Platén y a como los entendia el
propio Aristételes en sus obras naturalistas. Dado que en la
Poética se considerd que la armonia y el ritmo siempre acom-
pafian a la mimesis, comenzaré por explicar qué entendia el
estagirita por mimesis poética, ya que la delimitacién concep-
tual de los términos armonia y ritmo suponen un mismo 4m-
bito de significacién. La Poética instaura un nuevo orden de
la realidad distinto del mundo metafisico y del mundo cor-
poreo y natural. Esta primera premisa debe justificarse antes
de entrar en tema, ya que si no se entiende el peculiar estatu-
to 6ntico que confiere Aristételes al ente poético, dificilmente
podremos comprender las nociones aqui planteadas.
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Comencemos por citar la definicién de tragedia que apa-
rece en la Poética, a saber: «la imitacién de una accion esfor-
zada y completa, de cierta amplitud, en lenguaje sazonado»
(Aristételes 2000; 24-28). He aqui el primer elemento a tener
en cuenta para nuestra investigacion. Aristételes ubica al rit-
mo como un medio de imitacion (Aristoteles, Poética 1, 1447b
21) y afirma que «el ritmo es un aderezo del lenguaje de la
tragedia» (Aristoteles, Poética 6, 1449b 29), ubicdndolo en
el nivel del l6gos mientras que define al lenguaje sazonado
como «aquél que tiene ritmo, armonia y canto» (Aristételes,
Poética 6, 1449b 28-29). Para Aristételes, el ritmo y la armonia
se insertan en los versos y en los cantos (Aristételes, Poética 6,
1449b 27-30), ya que «la elocucién poética incluye muchas al-
teraciones del lenguaje» (Aristételes, Poética 2, 1448a 1-8), al
considerar que «tales alteraciones, en efecto, las permitimos
los poetas» (Aristételes, Poética 25, 1460b 12-13).

Es aqui donde entra el elemento ficticio que Aristételes
tiene en cuenta en la Poética. Aunque Aristételes no utiliza el
término «ficcién» con la carga moderna y subjetiva, otorga
una carga no natural e irreductible al &mbito predicamental
en el quehacer del poeta, cuando valida que éste realice al-
teraciones (Aristoteles, Poética 21, 1458a 1-8; 60b 12-13). Uno
de los argumentos es que «todos disfrutan de las obras de
imitacioén, lo prueba el hecho de que hay seres cuyo aspecto
real nos molesta (por ejemplo, animales repugnantes y ca-
daveres) pero nos gusta su imagen representada». Otro es
que cabe placer no sélo por la imitacién, sino por la mera eje-
cucién, el color, o alguna otra causa semejante (Aristételes,
Poética 4, 1448b 12).
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2. El estatuto lingtiistico de «armonia» y «ritmo» en la Poética
y su delimitacién conceptual frente al sentido metafisico
de Platén y al naturalista del resto del corpus aristotélico

Comencemos, pues, a establecer las delimitaciones concep-
tuales planteadas en la primera parte de este escrito. En el
capitulo cuarto de la Poética, Aristételes introduce las nocio-
nes de ritmo y armonia:

[...] siéndonos pues naturales el imitar y la armonia y el ritmo (por-
que es claro que los metros son partes de los ritmos) y partiendo de
tal principio innato, y sobre todo, desarrollandolo por sus naturales
pasos, los hombres dieron a luz a la poesia partiendo de improvisa-
ciones (Aristételes, Poética 4, 1448b 24-28).

El pasaje ha sido traducido de mdiltiples maneras. Incluso,
hay quienes sostienen que no hay dos sino tres causas natu-
rales de la poesia: la mimesis, el placer natural por la imita-
cién y la armonia y el ritmo que la acompafian; en todo caso
y para efectos de esta investigacion, es indudable que Aristé-
teles considera katd phyjsin (principios innatos) i) a la mimesis,
ii) a la armonia y al ritmo y iii) a la tendencia al placer que
siempre acompafia a las imitaciones.

El filésofo alude, ya sea de manera directa o no, a las no-
ciones de armonia y ritmo en seis capitulos de la Poética, a
saber, 1, 2, 3, 4, 9 y 25. Asimismo, en su obra nos remite in-
directamente a una metodologia intertextual de esos térmi-
nos, por ejemplo la referencia a la Retérica'. Ya que el ritmo y

1 Alfonso Reyes ha sido quien mejor ha abordado la necesidad de una metodologfa inter-
textual en la Poética en sus comentarios a esta obra en La critica literaria en la edad atenien-
se. Para este interesante tema sugiero confrontar mi articulo (Reyes 2005; 215-237).
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la armonia —con base en la Poética— acompafan siempre a la
mimesis, considero que no podemos hacer una delimitacién
conceptual de los términos sin antes definir qué entendia
Aristételes por mimesis. El de Estagira consideraba mimesis
a todo arte e imitaciones, a todas las especies poéticas (ver
Aristoételes, Poética 1, 1447a 20) de las cuales, cada una se dis-
tinguié por imitar con medios diversos, objetos diversos, de
manera diversa®. Para Arist6teles, todo arte poético imita con
la voz; sin embargo, dependerd de diversos factores —si ésta
se «da sola», con ritmo o con armonia—, para determinar de
qué especie poética se trata. Afirma el filésofo en Peri Herme-
nefas lo siguiente: «porque la palabra es el lugar donde pue-
den aparecerse —sin hacer lo que son- las ideas de todas las
cosas» (ver Aristoteles, De Int. IV, 17a 5). Con lo dicho, queda
de manifiesto que la voz es el medio de imitacién méds propio
del ser humano (ver Aristételes, Cat. I1I, 1b 10-22). Si las artes
poéticas tienen, pues, algo en comtn, es ser imitaciones me-
diante la voz; y si sus especies se diferencian con base en los
acompafiamientos de la voz por la armonia, el ritmo o ambos,
observamos que estos dos tltimos conceptos forman el len-
guaje sazonado que es el medio para la representacion de las
acciones. Ahora bien, recordemos que el ritmo y la armonia
siempre acomparian a la mimesis, por esto vemos que el con-
cepto de lenguaje sazonado no es mero adorno extrinseco a la
representacion que el poeta afiade o sobrepone, sino que mas
bien el lenguaje poético es ritmico, melédico o ambos, por el
cardcter de la mimesis poética. Es asi que conviene compren-
der el tipo de mimesis de la Poética para penetrar en la signifi-
cacion del ritmo y la armonia que la acompafian.

2 Por ejemplo, se imita con la imagen y la figura o con la voz; se imitan acciones huma-
nas y lo anterior puede hacerse de manera grandiosa o cémica.
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La carga metafisica de la imitacién platénica es el distin-
tivo especifico que se opone al de la aristotélica. En el Timeo,
al ser el Demiurgo un dios hacedor de formas (ver 39d, 48e,
50c)’, se muestra que la clave en la comprensién de la reali-
dad platénica estaba en la mimesis como representacion de
un modelo o paradigma supremo, inico modelo que se bas-
taba a si mismo. Semejante concepcién de mimesis trafa con-
sigo una connotacién jerdrquica: la realidad estaba siempre
en un mundo invisible que sustentaba las imédgenes visibles
de la realidad natural. Este mimetismo del primer modelo
o paradigma hizo que las realidades artisticas tuviesen una
triple degradacién ontolégica: al ser imitaciones de la reali-
dad natural, devenian en una copia de la copia del mundo
verdaderamente real. Bien se sabe que ésta fue la causa por
la que Platén expulsé a los poetas de la pdlis (ver Platén, Rep.
X, 19 c-d y Leyes, 713e).

Para Platén, si todo es mimesis del modelo ideal*, hay
una carga ontoldgica del término en tanto que los objetos re-
presentados sélo tienen sentido porque remiten al otro. Sin
embargo, en Aristételes la mimesis no remite a algo previo o
derivado de realidad éntica alguna®. Se ha sefialado reitera-
damente que Aristételes lleva el mundo platénico de las sus-
tancias separadas al seno de la realidad natural, pero poco
se ha dicho respecto a que la separacién entre el discipulo y
el maestro tuvo como punto de partida a la Poética. En ésta,
Aristételes redefine el concepto platénico de mimesis al otor-
garle estatuto de ficcion poética en el sentido en que he ex-
plicitado el término ficcién. No quiero con esto separar exce-

3 También ver el texto de (Sorabji, 1983).

Por ejemplo, también lo dice en Critias, 107d.

5 En mi opinién quien mejor ha visto actualmente este sentido aristotélico de mimesis es
(Halliwell, 1998; 117) por ejemplo.

'S
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sivamente la filosofia aristotélica de la de su maestro. Pese a
que al ubicar el mundo de las ideas en la realidad natural, y a
que Aristételes se aparta del concepto metafisico de mimesis,
existe en el corpus cierta comprension del término como algo
que remite a otro; es decir, como un referente de la represen-
tacion ya no ideal platénica pero si naturalista.

Este concepto mimético naturalista del arte da cuenta de
la frase el arte imita la naturaleza, ya que en el corpus la ousia
aparece como la realidad primera. Pero en la Poética, la clave
estd en que la sentencia el arte imita a la naturaleza no presu-
pone jerarquizacion entre uno y otro mundo. Como veremos
mads adelante, lo que imita el arte de la naturaleza no es su
ser, acto o ousia, sino la funcién de las cosas y su estructura.
Lo poético versa sobre un mundo caracterizado precisamen-
te por ser intelectual y no natural. Entre la redefinicién que
el estagirita hace del concepto de mimesis, estd precisamente
su ubicacién en lo especifico del ser humano, la razén, més
que en la vertiente metafisica de la realidad. Es indudable que
en Aristételes el fundamento de la mimesis es gnoseoldgico y
no metafisico, por lo que la Poética parte de este &mbito para
desarrollar sus especies desde la verosimilitud y la ficcién.

Notemos la evolucién que se ha dado paulatinamente
del concepto naturalista hacia el poético de la mimesis aristo-
télica. En De anima, 111 8, se sostiene que el alma es cierta ar-
monia al explicar el conocimiento entre el intelecto y la cosa.
Ahi se propone la metéfora del sello y la cera para ejemplifi-
car la similitud o correspondencia entre lo conocido, la ope-
racién que conoce y la facultad que lo hace y se da aun la
fuerza de la operacién cognoscitiva al remitente o punto de
partida del mimetismo, la realidad natural. En cambio, en la
Poética, pese a hablar de la imitacién de la realidad, se valida
la separacién con lo natural cuando se dice que «nada impi-
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de que algunos sucesos sean tales o se ajusten a lo verosimil
o a lo posible, que es el sentido en que los trata el poeta»
(Arist., Poética 1, 451b 30-32). Pero no es el propoésito del es-
crito ahondar en el mimetismo gnoseoldégico del De anima
indudablemente fysikds, sino en aquello que opera el poeta
mediante la voz y la palabra, mimetismo que da lugar a un
género literario especifico: la tragedia como arte poética. En
ella «se imitan acciones esforzadas de hombres en accion, en
deleitoso lenguaje, que inspiran compasién y temor, y que
dan lugar a la catarsis» (Arist. Poética 9, 1450a 20-31).

Si Aristoteles ubica las ideas en la realidad natural, es
decir, si sitta la mimesis en la esfera de la naturaleza y no en
la de lo ideal, no por ello pasa el naturalismo mimético a la
Poética sino que, gracias a los medios de la elocucién, del canto
y de la melopeya, opera un nuevo orden y sentido de mimesis,
ajeno al de la realidad natural. En la Poética, la armonia y el
ritmo se conciben como i) algo connatural, ii) algo que siem-
pre acompafia a la mimesis poética, iii) algo que tiene que
ver especificamente con el lenguaje, y iv) algo cuyo estatuto
produce placer.

Aparece asi la hipétesis de la investigacién: el concepto
poético de mimesis en Aristételes se distingue explicitamente
del de mimesis en sus obras naturalistas. Si ésto es asi, los
conceptos aristotélicos de armonia y ritmo —que de acuerdo
con la Poética acompafian siempre a la mimesis— tendran un
significado diverso al de la tradicién platénica que se deriva
del Timeo y al del naturalismo del resto de las obras del Cor-
pus. Las razones por las que aqui suponemos que la Poética
permite esta aproximacion, se expondran a continuacion.

En primer lugar, esclarezcamos los conceptos de ritmo
y armonia segtin los comprendieron los contemporaneos de
Aristételes y Platon, para contar con elementos de aproxima-
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cién a ellos en la Poética. En general, los fil6logos de la época
estdn de acuerdo al decir que la armonia designaba finura,
juntura, encaje, cierre, acuerdo, tratado, ley, orden, justa pro-
porcién, acorde musical..., y que el ritmo significaba alter-
nancia de fenémenos opuestos en el mismo proceso, movi-
miento regular recurrente, alteridad dentro de algo comun®.

Notemos cémo cada uno de estos significados puede en-
fatizarse segtn se entienda la palabra mimesis. Si, como en
Platén, imitar es una tarea metafisica, la juntura, el acuerdo,
la ley u orden indicardn prioritariamente participacién. El
significado remitird, pues, siempre a un primer analogado.
Respecto del ritmo, digamos también que puede cambiarse
un significado por otro, segtin si se enfatiza que la alternancia
de fendmenos opuestos gradualmente se predica en razén
de un primer analogado, o si no hay subordinacién alguna
a otro. Lo mismo ocurrirfa si dijésemos que los movimientos
regulares o simétricos se dicen en orden a uno primero que
mueve. La clave de comprensién siempre estarfa dada por
un movimiento ritmico inicial o por un moviente primero en
el primer caso; en el segundo, no se remite a causa eficiente
inicial alguna.

En el caso de Aristételes, cabe decir que no hay recono-
cimiento de otro mds alld de la representacién misma de la
acciéon (que remotamente tiene su origen en la naturaleza
al imitarse acciones, pero como veremos, la sola imitaciéon
de acciones del individuo no es atin lo que especifica al arte
poético). En €l, la armonia poética no remite a la armonia
natural sino que, como hemos visto por el acompafiamiento
del ritmo y la armonia, remite a los aspectos melédicos del
lenguaje. Ritmo y armonia en la Poética son medios para la

6 Sigo el rastreo filoldgico del especialista Someville (1975; 43-54).
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imitacién, connaturales al hombre y aderezos del lenguaje
de la tragedia. Ciertamente, Aristételes busca en la Poética
una generacién andloga a la natural, pero distingue la meta-
bolé o generacién natural del ser vivo, del concepto artistico
que genera la imitacién de acciones humanas.

Esta especie de generacién se conoce como poietiké, ya
que nace la poética cuando el arte de la palabra encuentra su
propia estabilidad y perfeccién a la manera de un ser vivo.
Se trata de la busqueda consciente de la representacién de
acciones humanas a la manera de los seres vivos en la que
no media modelo alguno en acto y en la que los medios son
especies lingiiisticas distintas de las que remiten a datos
exteriores. Aristételes claramente dice que las acciones en
la tragedia pueden ser representadas como son, o como al
poeta le hubiera gustado que fuesen o que hubieran sido,
posible o necesariamente. En ningtin momento Aristételes
involucra la vertiente ontoldgica o acto de realidad alguna,
sea metafisica o natural. Lo que hay en su tratado son posibi-
lidades y verosimilitudes que no establecen jerarquia con un
modelo primigenio. Prueba de lo anterior es el sostener que,
en la tragedia, resulta mejor el imposible que convence que
el posible que no lo hace. Asi pues, y con el cardcter de indu-
dable, la Poética tiene como criterio tltimo la idea de ficcion
y no la de realidad. Ya Platén desde Repiiblica I11, 398d, habia
sostenido que el canto constaba de tres elementos Aoyov te
nal aouoviog xai Quipod (logos, ritmo y armonia), pero en
la Poética este mismo proceso cognitivo ocurre sin mediaciéon
6ntica ni natural.

Con base en lo anterior, adentrémonos en el verdadero
sentido de la mimesis y de la armonia y ritmo en Poética IV
(1448b 4-28): las causas naturales de la poesia son las repro-
ducciones imitativas y el placer que producen las imitaciones
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(algo que tenemos en comdn con los animales), y éstas van
siempre acompafiadas de dos elementos naturales, la armonia
y el ritmo. Por eso, todo arte ha de ser imitativo, pero mien-
tras que algunas artes s6lo imitan con ritmo como la danza,
y otras con armonia como la musica, hay algunas que imi-
tan mediante la voz, sea que incluyan al ritmo, la armonia o
ambos. Nada queda de natural en la tragedia mds que el im-
pulso inicial de hacerla. La poética surgié de las capacidades
naturales de algunos hombres hasta que ella misma encontré
su estado perfecto. Al llegar a dicho estado, la poética cobré
su propia autonomia a la manera de un organismo vivo.
Empero, ella y sus especies pertenecen a un peculiar gé-
nero existencial que se delimita conceptualmente como ve-
rosimilitud. Sumamente representativo de ésto es el argu-
mento aristotélico que sugiere que lo poético rebasa el orden
categorial y predicamental cuando dice que «se debe preferir
lo imposible verosimil a lo posible creible» (Poética 24, 1460a
26-27), y cuando dice que «es verosimil que también sucedan
cosas al margen de lo verosimil» (Poética 24, 1461b 15), ésto
cuando habia dicho antes que nada impedia que el poeta
tratase los sucesos ajustdndose a lo verosimil o a lo posible
(ver Poética 1, 451b 30-32). Al hacerse acomparar siempre la
mimesis del ritmo y la armonia, cabe también decir que asi
como la capacidad natural mimética deviene por arte en una
especie poética asi también ocurre que el ritmo y la armonia
en la Poética cobran estatuto distinto del natural cuando su
formalidad estd en la medida del lenguaje y en su estructu-
racién auditiva y fonética. Es asi que el tema de la armonia y
el ritmo los habia tratado Aristételes en sus obras fisicas, por
ejemplo en Fisica I-2 194a 21 de un modo diverso, donde se
les dio sentido cosmoldgico, en cambio, en la Poética conside-
ra los versos o metros poéticos como ritmos y las melodias
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musicales como armonias. Hemos citado antes el pasaje de
De An., I11-8 que dice que el alma es cierta armonia y existen
otros pasajes que son claves en la evolucién de los términos
que nos ocupan, asi que ahora interesa esclarecer qué son la
armonia y el ritmo en la Poética.

3. La evolucién de los términos armonia y ritmo en la Poética

En una primera lectura, el tratado toma la armonia y el rit-
mo como elementos naturales que acompafan la capacidad
natural humana compartida con el resto de los animales: la
mimesis. Ritmo y armonia aparecen siempre como concep-
tos paralelos a la actividad mimética. El punto de partida
es, pues, un impulso. Ambos son considerados como hor-
mé, pero mds adelante y conforme avanza el desarrollo de la
Poética —que en sus tres capitulos iniciales trataba un sentido
estdtico de la mimesis para analizarla después en el cuarto en
su dinamismo natural-, concluye que la tragedia encuentra su
estado perfecto con un nuevo sentido de mimesis poética y,
ahf mismo, Aristételes comienza a concebir un sentido dis-
tinto de ritmo y armonfa: el que es por arte poético.

Sostiene que los poetas se distinguen por el metro con
el que componen —ahora el ritmo es metro-y, en la medida
en que el capitulo 4 explica la gestacion de la tragedia, redu-
ce la importancia del ritmo natural. Con lo dicho, aparta al
coro del papel protagénico que tenia y separa la tragedia de
la danza al quitarle fuerza al concepto natural de ritmo. En
cambio, dice que la poesia encuentra su metro adecuado en
los yambos. Considera a Homero el primer poeta en lograr
producir este arte, pues dice que en un sentido Homero es
igual que Séfocles en cuanto imitador y también el primero
en haber introducido las imitaciones dramaticas (ver Poética
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4, 1448b 30-32). Alli, Aristételes le concede también el mérito
de saber decir lo falso como verdadero (ver Poética 24, 1460a
18-19), tanto como quien entendié que la clave de lo poético
estaba en «encubrir lo absurdo sazondndolo con los demas
primores» ( Poética 24, 1460a 35; 1460 b2).

Aristételes considera que la estabilidad de la tragedia
se logré quitando el metro trocaico para estabilizarse en
el ydmbico, el mads flexible de los metros (Poética 4, 1448b
5-1449a 30). Este género poético encuentra paulatinamente
su plenitud en la medida en que se aproxima mds a un len-
guaje parecido al coloquial en el sentido que en el didlogo
hay mds metros ydmbicos que en los hexametros, que rara vez
usamos (Poética 4, 1449a 25-28). En dicha evolucion, Aristo-
teles sustituye el pdthos que marca el ritmo del coro por la
palabra. Lo anterior se opone claramente a la interpretaciéon
de Nietzsche, quien pone el origen de la tragedia en el coro
cuando precisamente en el capitulo 4 de la Poética se sostiene
que Esquilo comenzé a aumentar el ndmero de actores y a
disminuir la parte del coro.

Para Aristételes, la tragedia lleg6 a su perfeccién cuando
disminuyd el tetrdmetro apto para la poesia satirica y la dan-
za, y se dio importancia al didlogo. A diferencia de Nietzs-
che, para Aristételes la tragedia pone la fuerza en el lenguaje
y, por ello, insiste: «todo esto lo hace el poeta mediante el
lenguaje». Sin embargo, en el capitulo 9 nos explica que «el
poeta ha de ser un constructor de fdbulas mds que un crea-
dor de versos». La melodia y la diccién deben de ser parte
del todo que es la representacién de acciones, tal y como lo
habia asentado en Poética 6, cuando explica las partes de la
tragedia: fdbula, caracteres, diccién, pensamiento, espectd-
culo y armonia (1449b 35). En el citado pasaje sefiala, ade-
mads, que la melodia es el mas elevado de los adornos de la
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tragedia (1456a 20-35). Ahora bien, dadas las condiciones de
su evolucién, y habiendo dicho cudles fueron sus elemen-
tos esenciales, cabe preguntarnos: ;Cémo es que Aristételes
encontré que era posible ceder el paso de la mimesis natural
a los hombres —un modo de conocimiento que por naturale-
za tienen desde sus primeros conocimientos de la infancia—
hasta llegar a una mimesis artistica cuyo estatuto estd en la
ficciéon? ;Como puede explicar Aristételes que la armonia y
el ritmo —naturales al cuerpo humano- pudieron devenir en
elementos artisticos plenamente lingtiisticos y musicales?

4. La cuestion psicolégica en la armonia y el ritmo poéticos

Autores como Charles H. Kahn (1979) han estudiado el tema
de la percepcioén interior en los tratados naturalistas de Aris-
toteles tales como De Memoria y reminiscencia, De los suerios,
De sensu, y De anima, para probar que lo que se plantea como
un problema en los primeros tratados naturalistas que men-
cionamos, se resuelve como aporia en el De anima. Khan sos-
tiene que la doctrina de la percepcién en el estagirita habla
no de un sentido comtn como después lo interpret6 el me-
dioevo, sino de una sensibilidad comtn —Koinia aestheti—, de
acuerdo con De An., II-6. Asi, desde el texto De memoria et
reminitentia se dice que el tiempo se percibe por una facultad
comun —préton aisthetikon—, tal y como después sostienen De
Anima I1 6 y 11I-1, 425b 4.

Como el tiempo es el nimero del movimiento, éste se re-
laciona directamente con el sensible comun, pero el sentido
del tiempo no es idéntico al sentido del movimiento (la prue-
ba que da Aristételes, y con él Khan, es que si asi fuera seria
comun a todos los animales), asf, distinguen que una cosa
es el tiempo y otra es el movimiento. El tiempo es la medida
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del movimiento y en consecuencia el ritmo es la armonia del
movimiento.

Podria considerarse que esta aclaracién es innecesaria, sin
embargo, el punto es clave respecto a la diferencia entre la mi-
mesis de Platén y la de Aristételes, pues bajo este supuesto
mimesis se convierte en un principio que no estd atado a la
temporalidad y a su opuesto, la eternidad, aquello que en
Platén daba estatuto primigenio al mundo de las ideas. En
Aristételes, en cambio, la clave estd dada por el movimiento
natural de los seres y s6lo después cabe hablar de tiempo. De
hecho, la idea de infinito cambia en ambos autores griegos.

Mientras que para Platén la infinitud esta atada a la eter-
nidad, para Aristételes la idea de infinito viene por la materia.
Estas dos vertientes énticas hacen que se considere la idea
de conocimiento y percepciéon de modo diverso. El aristote-
lismo propone una tnica facultad para todo el conocimiento
humano y un tnico acto reflexivo en la diferenciacién del
contenido de la percepcién. Ya no se trata de recordar o re-
mitir a acto alguno primigenio, pues no hay escisién entre
lo real natural y lo ideal, tampoco entre la inteligencia y lo
sensible. La conclusién del argumento es que los objetos de
los diferentes sentidos deben de hecho ser percibidos por alguna
facultad vinica.

Esta facultad es concretamente una, indivisible, separada
en su ser. La tesis propone que para Aristételes, el alma es
una funcién (Fortenbaugh 1979; 133-143), y que el placer es un
movimiento del alma y un encuadre intenso y perceptible
del estado natural (Aristételes, Rh., 1369b 33-5). El placer es
un tipo de movimiento, y a través de esto se logra conectar
con los tipos de armonia musical (ver Politica VIII-7, 1341b
32-1342a 27). Desde esta adecuada interpretacién, la cuestién
relevante reside en que la sensacién es una actividad comtin
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al cuerpo y al alma, un movimiento del alma que es producido
por el cuerpo, lo que quiere decir que en Aristételes no existe
el dualismo mente-cuerpo. Asimismo, la percepcién es una
informacién concerniente al mundo exterior, una capacidad
humana de apropiacién de lo sensible que no requiere de
una solucién puente o medial.

Si esto es asi, la mimesis es percepcién visual y vocal que
puede serlo de objetos naturales tanto como de artisticos o
ficticios. En este argumento cobra importancia la metéfora,
la cumbre del lenguaje poético, pues la metafora establece la
percepcién de similitudes no como copia de modelo alguno.
Es por lo anterior que Aristételes afirma que el hacedor de
metdforas no hereda de nadie su oficio, ya que esto es noticia
de genio mds que de aprendizaje.

La terminologia lingiiistica de la Poética arranca en el
capitulo 19, sosteniendo que en el pensamiento se incluyen
todos los efectos que deben ser producidos por medio del
lenguaje, para en el capitulo 20 tomar ya formalmente la so-
lucién poética en 1457a, y culmina en el capitulo 25, don-
de reitera la tesis aqui propuesta cuando sefiala las criticas
al lenguaje del poeta. El capitulo 21 explica que la palabra
poética precisa primero de sustantivos y no de verbos para
mostrar que el poeta no imita sucesos de otros sino que ins-
taura nuevos seres. En el capitulo 22 descara la propuesta al
mostrar cémo el ritmo es parte del 1éxico ofreciendo la clasi-
ficacién de las palabras en la poesfa.

Al contrastar las preguntas que abrieron este apartado,
podriamos concluir que el ritmo y la armonia poéticos son el
paso o evolucién de una forma de lenguaje que representaba
de manera jerarquizada a las cosas mediante usos trocados
para ceder paso a una forma de lenguaje dialégica a través
de yambos, capaz de establecer didlogos que representen
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acciones con lenguaje ritmico y musical. La paulatina evo-
lucién de este vuelco lingiiistico se opera separando el prota-
gonismo del coro —excesivamente atado al temperamento y
afecciones de la representacion— para que surja en cambio un
lenguaje sazonado apto para la representacion racional de
acciones. Este vuelco lo produjo Esquilo, aunque quien ech6
a andar el proceso inicialmente fue Homero.

5. Consideraciones finales

Hay un desencadenamiento radical en los conceptos de ar-
monia y ritmo en la Poética, en la medida en que queda es-
tablecido el estatuto lingtiistico de la tragedia. Para nuestro
autor, la armonia es verso en el lenguaje (no musica instru-
mental), pues se vale de la elocucién o expresion mediante
las palabras y de la composicién del canto o melopeya para
instaurar un orden que rebasa el nivel categorial. Esta es la
delimitacién conceptual que hemos de tener en los conceptos
de ritmo y armonia de la Poética. Una dimension lingtiistica
sazonada que sigue criterios de verosimilitud y apariencias
ajenas tanto al &mbito metafisico de Platén como al veritati-
vo aristotélico, segin lo enunciado en Analiticos posteriores.
Es asi que en la Poética, el ritmo es un medio para la imi-
tacion entendiendo un sentido de ritmo del que son parte los
metros y versos y donde el ritmo es un aderezo del lenguaje.
Asimismo, la armonia es medio para la imitacién en el senti-
do en que también es aderezo del lenguaje de la tragedia. El
lenguaje sazonado o ritmico y armoénico de la Poética consiste
en el uso formal de metros ydmbicos que paulatinamente se
desarrollan hasta llegar a los hexdmetros —los menos comu-
nes—, y complicar asi racionalmente el lenguaje quitdndole
protagonismo a las pasiones y afecciones cotidianas. Por eso
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la elocucién poética incluye muchas alteraciones del lengua-
je, ya que ésas las permite Aristételes a los poetas.

En conclusioén, el ritmo y la armonia de la Poética tienen
estatuto lingiifstico y no natural. El lenguaje al cual remiten
estd estructurado poéticamente —con verso, o con musica, o
con canto, o con ambos-, pero, en todo caso, a una estruc-
turacion artificial producida psicolégica y racionalmente, ya
no referida directamente a existente alguno ni a movimien-
tos naturales del cosmos. Precisamente por esto, basta con
que se lea en voz alta una tragedia para tener la representa-
cién o mimesis poética.
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Resumen

En este escrito me propongo establecer la delimitacién con-
ceptual que los términos armonia y ritmo exigen desde la Poé-
tica de Aristételes. Para ello mostraré que en la Poética el rit-
mo y la armonia se entienden de manera distinta a como los
entendi6 Platén y a como los entendia el propio Aristételes
en sus obras naturalistas. La Poética instaura un nuevo orden
de la realidad distinto al del mundo metafisico y al del mundo
corpéreo y natural. Para Platén hay una carga ontoldgica de
la mimesis, en cambio, en Aristételes, no remite a algo previo
o derivado de realidad 6ntica alguna. En la Poética lo que
imita el arte de la naturaleza no es su ser, sino la funciéon de
las cosas y su estructura. Lo poético versa sobre un mundo
caracterizado por ser intelectual y no natural: en Aristételes
el fundamento de la mimesis es gnoseoldgico y no metafisico.
Palabras clave: armonia, ritmo, mimesis, Aristételes.

Abstract

My purpose in this paper is to lay down the conceptual deli-
mitation of the terms harmony and rhythm within Aristotle’s
Poetics. I will show that Aristotle’s understanding of harmony
and rhythm differs from that of Plato and from the stance he
holds within his naturalistic works. In the Poetics Aristotle
refers to a new order of reality, different from that of the me-
taphysical, the corporeal and the natural worlds. For Plato
mimesis has an ontological meaning, whereas in the case of
Aristotle, mimesis does not refer to anything previous or de-
rived from any ontic reality. In the Poetics, art does not imi-
tate the being of nature, but the function of things and their
structure. The poetical realm is about a world characterized
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as intellectual, not as natural: for Aristotle the foundation of
mimesis is epistemic, not metaphysical.
Key words: harmony, rhythm, mimesis, Aristotle.
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El propésito de este articulo es reconsiderar el binomio rit-
mo/armonia como la segunda causa natural de la imitacién
en Aristételes y destacar especificamente la funcién del rit-
mo en la estructura mimética. A partir de ello, analizaré qué
significa ritmo para Aristételes y su relaciéon con la tempora-
lidad, tanto fisica como psicoldgica. La intencién es demos-
trar que el ritmo es no sélo natural, sino necesario para el
conocimiento, la imitacién, la estructuracién y la emociéon
poética.

Para cumplir con este objetivo, voy a revisar el significa-
do de la palabra rythmds en Aristételes, sus apariciones en la
Poética, su relacion con la métrica y el verso. Después, desa-
rrollaré la importancia de la repeticién ordenada respecto a
los conceptos de temporalidad, secuencia y unidad temporal
en la Fisica. Asimismo, consideraré el ritmo y la repeticién en
la Retérica y la seccién XIX de los Problemas. También sefialaré
la importancia de la repeticién y la unidad temporal en el co-
nocimiento segtn el Tratado del Alma. Por Gltimo, recurriré a
la eleccién de los ritmos «adecuados» que Aristételes desarro-
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lla en Politica VIII para fortalecer la sugerencia de que el ritmo
es una causa natural que contribuye a la mimesis poética.

Dos causas naturales

Contraria a la acostumbrada lectura de Poética 1448b 1-20,
que considera que las «dos causas naturales» (tnv mwolTnxnVv
aition 800 Tveg nol avton pvowral) que dan lugar a la poética
son el imitary el que todos disfrutan de las obras de imitacion,
se observa la posible inclusién de 1448b 20 como la segunda
causa: «siéndonos pues natural el imitar, asi como la armo-
nia y el ritmo (pues es evidente que los metros son partes de
los ritmos)».

Lucas explora ambas tendencias en su comentario a la
Poética (Aristoteles 1968; 75-76). Reconoce que es un proble-
ma de gran relevancia y sefiala que autores como Baywa-
ter apoyan la teoria de que las dos causas son la imitacién y
el placer, mientras enumera a Else entre quienes sostienen
que las causas son, por un lado, la imitacién y por otro el
binomio armonia y ritmo. Sugiere que, para entenderlo, bas-
ta con considerar que 1448b 12-19 pueden tomarse como un
paréntesis. Esta lectura no estd exenta de conflictos desde el
texto mismo: por un lado, Aristételes no explica la relaciéon
armonia/ ritmo con la misma profusién con la que explica la
imitacion y el placer que le acompafia. Por otro lado, anun-
cia s6lo dos causas, cuando armonia y ritmo son elementos
diferentes —como queda probado al separar el ritmo de la
armonia en la danza (1447a 26-28), y por lo tanto podrian no
responder a la enumeracién precedente.

Por dltimo, los tres elementos se presentan en Aristételes
como los «medios con los que se realiza la imitacion, sepa-
radamente o combinados». No es tan obvio que los medios
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sean naturales, si pueden ser prescindibles —al menos entre
si—, mientras que la imitacién es la accién esencial y el placer
su fin concomitante. Ademds, Aristételes parece dar por he-
cho que el doble instinto de armonia y ritmo es evidente y se
explica por si mismo (1448b 21). Queda abierta a la especu-
lacién la probabilidad de que este binomio, por ser natural,
sea obvio y no necesite mayor explicacién. Seria necesario
encontrar en otros textos y en otras obras lo que Aristételes
refiere acerca del ritmo y la armonia, su connaturalidad y su
condicién causal para la mimesis.

Como punto de partida para argumentar a favor de la
lectura del binomio ritmo/armonia como causa de la acti-
vidad poética, recurriré primero a la observacién que hacen
tanto Lucas (1968; 63) como Garcia Yebra (Aristoteles 1974;
246, n. 19-21) en sus respectivos comentarios a la presencia
de la enumeracién «armonia y ritmo» o «armonia, lenguaje y
ritmo» referidos al canto y a la danza en dos textos platéni-
cos: Repiiblica 'y Leyes. En efecto, en Repiiblica 111 398d Platén
afirma: «[...] la melodia se compone de tres elementos, a sa-
ber: palabras, armonia y ritmo. [...] es necesario que la armo-
nia y el ritmo se correspondan con las palabras». Mds atin, en
I1I 401d el propio Platén reconoce la presencia del ritmo y la
armonia en el alma joven y su crucial influencia: «El ritmo y
la armonfa, al insinuarse desde muy temprano en el alma, se
apoderan de ella y hacen penetrar en su fondo, en pos de si,
a la gracia y lo hermoso».

Platén también hace mencién del ritmo y la armonia en
las Leyes con respecto al modo en que se encuentran en los
jovenes e influyen en su discernimiento de lo bueno y lo be-
llo frente a lo malo y desagradable (II 655a 5). Primero sefia-
la que la armonia y el ritmo distinguen al hombre de otros
animales:
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Pero ningtin animal tiene el sentimiento del orden y del desorden,
de que es susceptible el movimiento y que nosotros llamamos me-
dida y armonia, mientras que estas mismas divinidades, que presi-
den a nuestras fiestas, nos han dado el sentimiento de esta medida y
de esta armonia con el del placer. Este sentimiento arregla nuestros
movimientos bajo la direccién de estos dioses, y nos ensefia a formar
unos con otros una especie de cadena mediante la union de nuestros

cantos y de nuestras danzas (653e).

Subrayo el hecho de que la medida (es decir, el ritmo) y la ar-
monia sean propias de la naturaleza humana. Luego afade:

Teniendo por objeto la musica la medida y la armonia, por més que
se diga de una figura que estd bien acompasada, y de una melodia
que es armoniosa, no se puede decir igualmente, que una u otra es-
tén bien coloreadas [...]. Sin embargo, respecto del hombre cobar-
de y del hombre valeroso, con razén puede decirse, que la figura
y el acento, que caracterizan a éste, son bellos, y que los propios
del primero no lo son. [...] toda figura y toda melodia que expresan
las buenas cualidades del alma o del cuerpo, sea en si mismas, sea
en su imagen, son bellas; y son todo lo contrario, si expresan malas
cualidades (655 a).

La presencia del binomio en los textos platénicos sirve, por

lo pronto, para destacar tres caracteristicas: a) son propias
del hombre, b) se encuentran presentes en el alma joven, y ¢)

son elementos cuyas figuras aluden a la belleza y la bondad,

0 sus contrarios, es decir, tienen un cardcter moral.

Aunque nada de esto basta para probar su condicién de

causa natural, tenemos algunos elementos para explicar la
aparicion frecuente del binomio ritmo/armonia en el dis-
curso aristotélico. Ademds, queda como pista la proximidad
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del discurso platénico acerca de la danza, al que Aristételes
expone en 1447a 26-28: «Y el arte de los danzantes imita con
el ritmo, sin armonia (éstos, en efecto, mediante ritmos con-
vertidos en figuras, imitan caracteres, pasiones y acciones)».
Afirmar que el ritmo por si solo —sin armonia- es capaz de
imitar caracteres, pasiones y acciones otorga a este «medio»
una relevancia radical en el andlisis de la accién mimética,
que vale la pena examinar.

La connaturalidad del ritmo

Armonia alude a la proporcionalidad de las partes. Consis-
te en un equilibrio entre los elementos. El ritmo alude a las
partes en si mismas, secuenciadas de tal manera que consi-
guen generar la percepcién de movimiento. Armonia y ritmo
podrian ser vistos como dos caras de una moneda: orden y
unidad, movimiento y composicién'. Falta por determinar si
ambas son para Aristételes causas naturales y, de ser asi, en
qué consiste propiamente el ritmo como causa natural.

En el libro VIII de la Politica (VIII-5 1340b 15-20) Arist6-
teles afirma:

El estudio de la musica se adapta a la naturaleza de los jévenes, pues
éstos, por su edad, no soportan de buen grado nada falto de placer,
y la misica es por naturaleza una de las cosas placenteras. Parece

también que hay en nosotros una cierta afinidad con la armonia y el

1 Sefiala Ester Sanchez Milldn que el término griego «harmonia» significaba original-
mente «juntura, conexién, adaptaciéon». En su sentido musical su primer valor fue el
de la «afinacién de un instrumento» o la disposicién de los intervalos en una escala.
Sin embargo, adquiri6 un significado mucho més amplio con el tiempo: desde indicar
una serie de elementos musicales hasta las tradiciones de una determinada regién
(ver Aristételes 2004; nota 413).
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ritmo. Por eso muchos sabios afirman, unos, que el alma es armonia
[los pitagéricos, ver Sobre los animales 1-4 407b 27 ss] y otros, que tie-

ne armonia (Platon, Fedén 93).

Esta afinidad con el alma nos aproxima a la connaturalidad
que buscamos.

Es el Problema 38 de la seccién XIX donde encontramos
mayor claridad respecto de nuestro planteamiento. Dice el
texto:

¢Por qué todo el mundo disfruta con el ritmo, el canto y, en gene-
ral, con las composiciones musicales? ;Es porque naturalmente nos
agradan los movimientos acordes con la naturaleza? La prueba es
que a los nifios recién nacidos les gustan. Por la costumbre disfru-
tamos de los modos de los cantos. Nos agrada el ritmo por tener un
namero conocido y fijo, y porque nos excita de forma mesurada:
pues el movimiento ordenado es més familiar por naturaleza que el
desordenado, de modo que también es mds conforme a la naturaleza
[...]. Disfrutamos con la musica porque es una mezcla de elementos
contrarios que tienen una relacién entre ellos. Asi pues, la relacién
es un orden, que es algo agradable por naturaleza. Todo lo que estd
mezclado es més agradable que lo que no lo estd; sobre todo, tratdn-
dose de algo perceptible, la relacién en la armonia musical tendria la

fuerza de ambos extremos por igual.

Este texto me parece crucial para el tema que aqui propongo
por dos razones, primero, porque declara explicitamente que
el ritmo es natural al hombre, y segundo, porque distingue
claramente las caracteristicas del ritmo y la armonifa. Asi,
puede decirse que Aristételes entiende por ritmo un «movi-
miento acorde con la naturaleza, que tiene un ntimero cono-
cido y fijo, y que excita de forma mesurada». Y por armonia
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la «mezcla de elementos contrarios que tienen una relaciéon
ordenada y perceptible».

De ambos elementos, como sefialé en un principio, me in-
teresa analizar aqui, especificamente, el valor del ritmo. Des-
de la definicién que hemos encontrado ya se vislumbran los
elementos que necesitan un examen detenido: por un lado a)
que es un movimiento acorde con la naturaleza, b) que es un
ndmero, c) que es conocido, d) que es fijo y e) que excita de
forma mesurada. Esto nos pone sobre la pista del problema
de la temporalidad, en cuanto que el ritmo es movimiento y
ntmero. También nos pide que revisemos su valor cognosci-
tivo y su «fijeza» y, finalmente su capacidad para «excitar»,
que alude a su relacién con las afecciones.

Con la intencién de dejar mds clara la significacién del
término me parece prudente aqui citar lo que Garcia Yebra
entiende por «ritmo» en el contexto de la Poética de Aristéte-
les. En la nota 60 apunta al respecto lo siguiente:

El ritmo no se identifica con un verso ni con un poema entero, sino
que es s6lo un elemento del verso. Los «ritmos» deben ser entendidos
aqui de una manera general, como series cuyos elementos se repiten.
La repeticién es esencial para el ritmo, pero no una repeticién cual-
quiera, sino ordenada de modo que los elementos de la serie reapa-
rezcan a intervalos regulares, suficientemente préximos entre sf para
que la regularidad sea perceptible. La serie ritmica puede estar cons-
tituida sélo por movimientos, como en la danza, o por sonidos, como
en la musica; podria darse incluso un ritmo de colores. En el lenguaje,
el ritmo puede adoptar muchas formas, desde las mds sencillas a las
mads complicadas. Todas ellas participan del ritmo de la musica. Al de-
cir Aristételes que los metros son parte de los ritmos, se refiere, creo,
a los ritmos asf entendidos, en toda la amplitud de sus variedades. Y

«partes» tiene aqui sentido préximo a «especies» (1974, pPP- 254-255).
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De esta descripcién destaco, por un lado, las caracteristicas
del movimiento, el orden, la repeticién regular (que corres-
ponde a la mencionada fijeza), la seriacién y la visibilidad.

Ritmo y temporalidad

Aunque la relacién entre el ritmo y la temporalidad pare-
ce cosa obvia, es indispensable entenderla desde la propia
teorfa aristotélica del tiempo. Partimos de la definicién de
tiempo que Aristételes da en Fisica IV-12 221a 1: «El tiempo
es medida del movimiento y del moverse». Es importante
distinguir entre el movimiento y su medicién, de modo que
el tiempo no es el movimiento, pero no hay tiempo sin mo-
vimiento. Al explicar esta relacion, Aristételes ejemplifica
como sigue:

El tiempo no existe, desde luego, sin el cambio; pues cuando no-
sotros mismos no cambiamos en nuestro pensamiento, o nos pasa
inadvertido que cambiamos, no creemos que haya pasado tiempo
—lo mismo les sucede, cuando despiertan a aquellos del mito que
duermen en Cerdefia junto a los héroes: juntan el ahora de después
con el de antes y lo convierten en uno solo eliminando lo intermedio

por causa de su carencia de sensacién (F#s. IV-11, 218b 20-25).

El caso de aquellos que no tienen «conciencia» del tiempo,
que despiertan y no pueden distinguir lo que ha sucedido,
no pueden discernir un antes y un después y suman todo en
un mismo «ahora» pone un acento interesante en la necesi-
dad de que el alma «mida» el tiempo. El cambio sucede, sin
duda, pero es en cierto modo necesario que haya un cambio
correspondiente en nuestro pensamiento o sensacién para
que, propiamente, podamos hablar de tiempo.
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Aristételes estudia con detenimiento el problema del
«ahora» en el libro IV de la Fisica. Lo analiza en si mismo y
en relacién con otros «ahoras» para determinar si existe con-
tinuidad, algin tipo de unidad en el tiempo. Un «ahora» solo
parece no implicar cambio alguno, puesto que el alma «per-
manece en un estado tnico e indivisible». Sélo afirmamos
que ha pasado el tiempo «cuando percibimos y distinguimos
algtin cambio» (Fis. IV-11, 218b 30). De modo que para que
se pueda hablar de una continuidad temporal es necesaria la
«sucesion de ahoras», movimientos determinados y discer-
nibles donde el «ahora» funciona como limite. Sélo desde esa
suerte de unidad (semejante al punto) se puede concebir un
antes y un después (ver Fis. IV-11 219a 15-20).

Al respecto dice Aristételes:

También reconocemos al tiempo cuando distinguimos el movimien-
to definiéndolo con el antes y el después y afirmamos que «ha pasa-
do tiempo» precisamente cuando recibimos la sensacién del antes y
después en el movimiento. Y los distinguimos por el hecho de que
los tomamos por dos cosas diferentes, y por diferente también a lo
que hay entre ellos; pues cuando concebimos los extremos como di-
ferentes del centro y el alma afirma que los ahoras son dos, uno antes

y otro después, precisamente entonces decimos que eso es tiempo.

El tiempo, entonces, dice Aristételes, es un cierto nimero,
que se corresponde a la magnitud del movimiento (F7s. IV-11
219b 1-5)%. Este namero nos permite la doble capacidad de
unir y distinguir los sucesos en el tiempo:

2 Algunos traductores como Francisco Larroyo (ver Platén, 1984) utilizan el término
ntmero (arithmds) para traducir rhythmés. También lo sustituye por «medida». Ver
Repiiblica 111 401d y Leyes 11 655a.
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El ahora es la continuidad del tiempo [...] pues enlaza el pasado
y el futuro [...]. Con que como tal es siempre diferente, pero en la
medida en que une, siempre es el mismo, como sucede en las lineas
matemadticas [...]. Asi también el ahora es por un lado, una divisién
en potencia del tiempo, pero por otro es limite y unién de ambos. La
divisién y unificacién son lo mismo y con relacién a lo mismo, pero
su ser no es el mismo (F7s. IV-13 222a 10-17).

A diferencia de muchos autores posteriores que reflexiona-
rdn acerca del tiempo, Aristételes no deja de lado la realidad
fisica que causa el tiempo, es decir, no reduce la temporali-
dad a un mero suceso psicolégico, dado que el cambio en
efecto sucede. Sin embargo acentda la necesidad de relacio-
nar el tiempo con el alma y asi lo expresa:

También es digno de estudio qué relacién tiene el tiempo con el alma
y por qué parece estar el tiempo en todo: en la tierra, en el mar y en
el cielo [...]. Y si no hay ninguna otra cosa, sino el alma y el entendi-
miento, que tenga en su naturaleza el numerar, es imposible que no
habiendo alma haya tiempo. (Fis IV-14 223a 15 y 25-29).

En toda la compleja argumentacién del libro IV de la Fi-
sica, Aristételes insiste en que el tiempo es nimero, una
medida, una suerte de abstracciéon relativa al movimiento.
Se trata de un tema largamente debatido el de la existencia
del tiempo fisico, més alld de la percepcién; sin embargo, en
este punto nos interesa especificamente el tiempo en cuanto
percibido, porque tal es la caracteristica del ritmo: sucesién
temporal percibida.

Sila causa del tiempo es el movimiento, y el ritmo sucede
en el tiempo, el movimiento ritmico parece ser, ante todo,
una secuencia regular de sucesos percibidos. Esto es, inde-
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pendientemente de su causa fisica, el ritmo existe en tanto
que es recibido en el alma. Si bien debemos distinguir lo que
mueve —este golpe—, y lo movido —este sonido—, es un hecho
que el ritmo implica estimulos sensoriales o intelectuales:
este acento que se repite, esta figura que ya escuché antes,
esta frase que preveo cémo terminard. El ritmo, por lo tanto,
no puede estar conformado por un solo momento, esto es,
un solo «ahora». No habria en ello una relacién de antes y
después, ni un cambio en el alma. Debe existir una relaciéon
de «ahoras», series secuenciadas en un tipo de continuidad,
con elementos determinados per se, pero unidos en una to-
talidad «medida».

(Como se determinan estos elementos? Aristételes ad-
vierte que «todo cambio se da entre opuestos». Estas oposiciones
(que podrian ir desde las cosas contrarias hasta la contradic-
cién) al integrarse por contacto generan las unidades ritmi-
cas. Y éste es precisamente el ejemplo que utiliza en Fisica
V-3 226a 28-31:

Se mueve continuamente aquello que no interrumpe nada, o el mini-
mo posible de la cosa —no del tiempo (pues nada impide hacer una
interrupcién y, por el contrario, que la nota mds aguda sea emitida
inmediatamente después de la mds grave), sino de la cosa en que se

mueve.
Asi pues:

Lo continuo se da en aquellas cosas en cuya naturaleza estd el con-
vertirse en una sola por contacto. Y cualquiera que sea la forma en
que lo continuo se convierte en uno, de esta misma forma serd tam-
bién uno el todo, como por ejemplo, por obra de un clavo, del pe-

gamento, del contacto o de la fusién organica (Fis. V-3 227a 12-16).
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De este modo, las figuras ritmicas deben formarse al po-
ner en relacion elementos contrarios como sonidos graves
y agudos, silabas cortas o largas, incluso elementos contra-
dictorios, como silencios o pausas. Estas primeras unidades
simples pueden, a su vez, integrarse en otras mas complejas
como palabras en un discurso o frases musicales, secuencias
de color, gestos, etcétera (ver Ret. I11-9, 1409b 13ss). Sin em-
bargo falta sefialar un elemento importantisimo en la con-
secucién temporal del ritmo, a saber: el hecho mismo de la
secuenciacion. Es decir que las figuras, desde las mds sim-
ples hasta las mds complejas, sélo adquieren su calidad rit-
mica cuando el cambio se repite.

A esto alude la Retérica 11I-9 1409a 35-b 10 cuando pre-
fiere el estilo periddico al seguido en el discurso. Aristételes
desaconseja el «estilo seguido» por ser infinito. «Carece de
agrado por ser infinito, porque todos quieren ver el fin». En
cambio:

Llamo periodo a un trozo que tiene principio y fin en si y por si mis-
mo, y una extensioén abarcable a la mirada. Tal trozo es agradable
y fécil de comprender [...] porque el oyente cree que alcanza algo,
y algo para él definido; puesto que es penoso no prever ni rematar
nada; y es facil de comprender porque se recuerda bien. Por eso to-
dos se acuerdan mejor de los versos que de la prosa, ya que tienen

un ndmero con el que se miden.

Asi pues, los periodos, repeticiones de las figuras ritmicas,
resultan agradables, comprensibles y memorables. Esto nos
invita a vincular la temporalidad ritmica con la temporali-
dad en el alma y su funcién en el conocimiento.



Euphyia VIL:12 (2013) 57

Ritmo: conocimiento y memoria

He mencionado antes que el ritmo se caracteriza por el mo-
vimiento ordenado, la repeticién regular y la visibilidad. La
repeticion regular tiene la cualidad, segin lo que hemos di-
cho, de establecer una referencia temporal para el alma. Deja
una impronta en la memoria, aquella parte del alma que, se-
gun Arist6teles en De Mem. 1, 449b 30 «percibe el tiempo». La
altima caracteristica, la de ser algo «perceptible» se puede
analizar con base en el libro Del alma, especificamente en I1I-6
430b donde Aristételes examina cémo se piensan los objetos
compuestos e indivisibles y reflexiona sobre el tiempo. «En
cuanto a los acontecimientos pasados o futuros, el tiempo
forma parte también de la inteleccién y la composicién». El
ritmo, como hemos visto, corresponde a una medida com-
puesta, una unidad continua que da lugar a una figura, por
mads que esté integrada por elementos potencialmente divisi-
bles. Asi, puede corresponder al caso que refiere Aristételes
mads adelante, cuando dice:

El acto que se intelige y el tiempo en que se intelige son, a su vez,
divisibles accidentalmente; pero no porque los continuos espacial y
temporal (inteligidos en ellos) se dividan, sino en la medida en que
tales continuos permanecen indivisos; y es que en éstos hay algo
indivisible —por mds que no exista separado- que hace que el tiempo
y la extensién constituyan una unidad, algo que estd presente por

igual en todo continuo, sea temporal o espacial (430b 15-20).

Aristételes se refiere en este texto al conocimiento de los ob-
jetos compuestos, entre los cuales puede considerarse cual-
quier modo o figura ritmica. Asi considerada en su cualidad
unitaria, y reforzada por la repeticion, la figura ritmica es re-
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cibida por la sensacién como una imagen (de cualquier tipo,
auditiva, visual, compuesta) y adquiere en el alma una cuali-
dad de permanencia que la convertird en referencia de otras
experiencias (ver De An. I1I-3, 429a 5). «Es preciso considerar
la imagen que hay en nosotros como tal imagen por si mis-
ma, al tiempo que como imagen de otra cosa [...] como copia
o recordatorio» (De Mem. 450b 25-27). No debe olvidarse que
el alma discursiva utiliza imdgenes y que jamads intelige sin
el concurso de una imagen (De An. I1I-7, 431b 15). El recurso
ritmico integra en la vida psiquica una referencia concreta-
mente temporal que serd ttil para la reflexién del intelecto
sobre lo concreto:

También se pone en movimiento cuando, al margen de la sensacién
se vuelve a las imdgenes [...]. Otras veces calcula y delibera com-
parando el futuro con el presente, como si estuviera viéndolo con
ayuda de las imdgenes o conceptos que estdn en el alma. Y cuando
declara que allf estd lo placentero o lo doloroso, al punto lo busca
o huye de ello: siempre es asf tratdndose de la accién (De An. III- 7,
431b 5-10).

De esta manera, si entendemos el ritmo como una secuencia
matemadtica, series estructuradas de repeticiones y entende-
mos las repeticiones como incidencias de seres complejos en
el tiempo, podemos entender que una persona reconoce algo
que ya ha visto, una estructura que ya ha conocido, escucha
algo que ya ha escuchado, siente algo que ha sentido, méxi-
me si se trata de una estructura compleja que da ademads ex-
periencia de unidad. Si el ritmo genera ciertas referencias a
la conciencia, da dos datos distintos: uno, me permite reco-
nocer un sonido que ya he escuchado y, dos, me permite re-
conocer que yo ya he escuchado ese sonido. La regularidad
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de las series incide necesariamente en la sensacién de esta-
bilidad y sus alteraciones participan igual en la sensacién de
movimiento, transformacién y variaciéon en el tiempo. Las
series ritmicas (igual que las variaciones armoénicas) me dan
la idea de que ha cambiado la frase en la musica, o la escena
en el teatro.

La mtsica, el ritmo y la armonia estdn, de este modo,
profundamente asociados con la memoria, la imaginacién y
la reflexién racional sobre las acciones. Moldean el bagaje de
experiencias del hombre desde su nifiez y forman en él un
cierto criterio ético/estético. Un ejemplo de esto aparece en
Politica VII-17 1336b 13-14.

Tal vez, Teodoro, el actor trdgico, no estaba equivocado al decir algo
de este tipo: que nunca habia permitido a nadie salir a escena antes
que él, ni a actores medianos, en la idea de que los espectadores se
familiarizaban con lo primero que ofan. Y sucede esto mismo tam-
bién en nuestras relaciones con los hombres y con las cosas: siempre

nos encarifiamos mas con lo primero.

Aristételes reflexiona también en el problema 5 de la secciéon
XIX (918a 4) sobre la influencia de las experiencias en el agra-
do de la gente ante la musica:

¢Por qué se escucha con mds gusto a la gente cuando canta melodias
que se conocen de antemano que cuando no se conocen? ; Acaso por-
que, cuando se conoce la cancién, es mds evidente que el cantante
alcanza una especie de meta y eso es agradable de observar? ;O por-
que da gusto aprender? La causa de esto es que una cosa es adquirir
el conocimiento, y otra usarlo y reconocerlo. Ademads, lo usual es

también mds agradable que lo inusual.
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En otra formulacién al mismo problema afiade:

Cuando se conoce algo es agradable contemplarlo. ;O es porque el
oyente comparte los mismos sentimientos que el que canta un tema
conocido? Pues canta con él. Todo el que no lo haga por alguna ne-

cesidad, se divierte cantando. (Retérica I-11).
Ritmo y éthos

Hemos hablado acerca del ritmo como instinto natural
y su influencia en la percepcién del tiempo y la memoria.
Nos queda por considerar, en esta breve aproximacion, la
capacidad que Aristételes concede al ritmo de representar
caracteres, pasiones y acciones, y por lo tanto, de «excitar» me-
suradamente al espectador.

Regresando a la connaturalidad del ritmo, Aristételes nos
ofrece en la Politica VIII-6 1340b 30 un ejemplo interesante:

Y se considera que fue buen invento el sonajero de Arquitas, que se
da a los nifios pequefios para que lo manejen y no rompan nada de
la casa, pues el nifio no puede estar quieto. El sonajero es, pues, ade-
cuado para los nifios pequefios, y la educacién es un sonajero para

los muchachos mayores.

Independientemente de que el contexto de esta frase se re-
fiera especificamente a la conveniencia que tiene la ejecucion
en la educacién musical, llamo la atencién al hecho de que el
sonajero funciona como un instrumento de ritmo y su ejer-
cicio consiste, bdsicamente, en la repeticién de movimientos.
A diferencia de un instrumento mds complejo, el nifio juega
con las repeticiones y crea ritmos, referencias sonoras que,
en ultima instancia, estimulan su sentido en un modo basico.
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Aristételes estd convencido, como se ha visto, de que la mu-
sica en general y los ritmos en concreto influyen en el &nimo.
«La musica puede imprimir una cierta cualidad en el cardc-
ter del alma» afirma en Politica VIII-5, 1340b 11 y un poco
antes dice: «del mismo modo pasa con los ritmos, unos tie-
nen el cardcter mds reposado; otros agitado, y de éstos, unos
tienen los movimientos mds vulgares, y otros, mds dignos»
1340b 9. De tal modo que se debe conducir al hombre libre
hacia los ritmos que mejoran su cardcter y se puede permitir
al asalariado cultivar los ritmos vulgares cuando sirven para
su mera recreacion (ver Politica VIII-7, 1342a 20-22).

Finalmente, Aristételes destaca nuevamente la connatu-
ralidad del ritmo y la armonia al valorar las imitaciones de
las pasiones, acciones y caracteres que otros medios imitati-
VOs no son capaces de evocar, sino como signos vagos:

En los ritmos y en las melodias se dan imitaciones muy perfectas de
la verdadera naturaleza de la ira y la mansedumbre, y también de la
fortaleza y la templanza y de sus contrarios, y de las demds dispo-
siciones morales (y es evidente por los hechos: cambiamos el estado
de dnimo al escuchar tales acordes), y la costumbre de experimentar
dolor y gozo en semejantes imitaciones estd préxima a nuestra ma-
nera de sentir en presencia de la verdad de esos sentimientos (Politi-
ca VIII-5, 1340a 19-24).

Conclusion

Queda mucho por decir y estudiar sobre el ritmo y su rela-
cién con la mimesis. En especifico la influencia que el ritmo
tiene directamente en la estructuracion de la obra, no sélo
como un elemento de la elocucién, sino de la composicién
misma.
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El objetivo pendiente serd descubrir aquellos aspectos
que corresponden a la influencia del ritmo en la actividad
poética, tanto en la produccién de la estructura de la obra
como en la incidencia de ésta en el espectador en el sentido
psicolégico. La influencia en la estructuracién tendria que
estar asociada a los elementos interreferenciales que causan
la unidad de la obra. La incidencia psicolégica estarfa aso-
ciada directamente con la percepcién de lo conveniente y lo
inconveniente y, por tanto, con el placer y el dolor. El ritmo
serfa, entonces, también, parte de la psicagogia y causa de que
la Poética alcance su fin en la mocién de las afecciones.
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Resumen

El propésito de este articulo es reconsiderar el binomio rit-
mo/armonia como la segunda causa natural de la imitacién
en Aristételes y destacar especificamente la funcién del rit-
mo en la estructura mimética, con la intenciéon de demostrar
que el ritmo es no sélo natural, sino necesario para el conoci-
miento, la imitacién, la estructuraciéon y la emocién poética.

Palabras clave: ritmo, armonia, mimesis, temporalidad,
arte, Aristoteles.

Abstract

The aim of this paper is to reconsider the rhythm /harmony
binomial as the second natural cause of imitation for Aris-
totle, while emphasizing the role of rhythm in the mimetic
structure. This reconsideration seeks to demonstrate that
rhythm is not only natural but necessary for knowledge, imi-
tation, structure giving, and poetic emotion.

Key words: rhythm, harmony, mimesis, temporality, art,
Aristotle.
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1. Introduccion

A la postre, las matemdticas hunden sus raices

en los mismos magmas simbélicos en que se alimentan
los mitos que aspiraban a desplazar.

(Lizcano, 1993)

Indagar en el origen de la Racionalidad que se supone uni-
versal, incontrovertible, matemdticamente demostrable, y
que sigue caracterizando buena parte del pensamiento cien-
tificista occidental, puede parecer ya una tarea infructuosa.
La reflexion filoséfica en torno a la ciencia, desde mediados
del siglo XX, ha hecho tambalear una nocién tal y ha mostra-
do que grandes dosis de «irracionalidad» han contribuido en
su construccion. A pesar de ello, el conocimiento matemadtico
sigue considerdndose en gran medida ajeno a dichos cues-
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tionamientos y, por tanto, el garante de la neutralidad y la
objetividad cientificas.

Los pasajes histdricos decisivos en el desarrollo de esta
nocién de Racionalidad, incluso los referidos a la evolucion
del pensamiento matematico, suelen implicar conflictos en-
tre hombres concretos y sus formas de comprender el mun-
do. Estudiarlos, atendiendo a diversas dimensiones de lo
que en ellos se encontraba en liza, puede desplegar intere-
santes cuestiones implicadas en la forma en que se dio su
resolucién. Puede mostrar de ahi su valor, qué fue aquello
que quedo excluido de la Razén tras su nueva formulacién.

Consideraremos uno de esos pasajes especificos: la postu-
lacién pitagérica de una harmonia' universal. Su relevancia
en la historia de la Racionalidad occidental y particularmen-
te en el establecimiento de sus fundamentos matemadticos es
manifiesta. Sostener que es posible establecer, tras la aparien-
cia de los fenémenos, relaciones entre niimeros enteros que
supondrian su verdad mds esencial, supuso una verdadera
revolucién epistemoldgica y ontolégica. Ademds, se derivé
de ello un doble sentido de la palabra «irracional»: por una
parte, se refiere a la imposibilidad de establecer dicha «ra-
z6n» o relacion numérica y, por la otra, representa un aten-
tado contra la idea de un universo ordenado y la posibilidad
de conocer las leyes que lo rigen.

Es bien conocida la anécdota de que los pitagoéricos, al des-
cubrir la irracionalidad matemadtica entre las longitudes de la
diagonal y el lado de un cuadrado, decidieron guardarla ce-
losamente en secreto. Si bien la superacién de su fetichismo

1 Segtin el diccionario de la Real Academia Espafiola de la lengua (edicién 22°), se pue-
de escribir indistintamente «armonfa» y «harmonia». Hemos preferido la segunda
forma, para enfatizar la antigua acepcién, que se fue perdiendo en Occidente desde la
época de los pitagéricos.
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hacia los nimeros enteros volveria inofensivo dicho descu-
brimiento, el otro costado de la irracionalidad, es decir, el no
ajustarse a una concepcién unitaria de la realidad con fun-
damentos inteligibles, permaneceria como parte esencial de
la Racionalidad hasta nuestros dias. Pero esta irracionalidad
numeroldgica seria encontrada (y ocultada) por los pitagori-
cos también en otro sitio: en el tono completo del intervalo
musical (Levin 2009; 7)*. Con ello, no sélo su concepcion del
numero, sino también la relacién que establecieron entre éste
y la miusica, fundamental para su cosmologia y para los al-
cances de su pensamiento, era seriamente cuestionada. Es a
esta relacion, a la forma de comprenderla y a las conclusio-
nes de ella extraidas, a lo que se refieren particularmente las
reflexiones del presente articulo.

2. Mtsica y ntimero

Al estudiar la vida y el pensamiento de Pitdgoras, la historia,
el mito y laleyenda se entretejen. La falta de registros escritos
directos, por el principio de secrecia que reinaba en el inte-
rior de su secta, y la distancia temporal que separa los hechos
de los autores posteriores que los registran, hacen que sus
referencias sean vagas e inconsistentes en muchos aspectos®.

2 La diferencia entre la quinta y la cuarta corresponde a la relacién 9:8, que al dividirse
no arroja dos niimeros enteros sino 3:2v2.

3 La busqueda que realizan Kirk, Raven y Schofield sobre testimonios antiguos en
torno a Pitdgoras y sus seguidores son contradictoras en la imagen del maestro de
Samos, llegandose a dudar de su reputacién de sabio y dejando entrever fuertes ten-
siones y animadversién en torno al grupo que formara, relacionadas con la creciente
actividad politica de sus miembros. Mds alld de esas controversias, en lo referente a
las aportaciones matematicas que se le atribuyen existe abundante informacién en
libros de historia de las matematicas, tales como Boyer 1991, 47-57 y 70-71; Kline1992,
53-61 (edicién en inglés: 1972); Collette 1998, 72-89 (edicién en francés: 1973); Struik
2002, 57-61 (edicion en inglés: 1948).
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Aun asf, parece fuera de controversia que alrededor del paso
del siglo VI al V a.n.e. los pitagéricos sostenifan ya la idea
de que las relaciones entre ntimeros enteros —especialmente
entre los que formaban la «tetractys»* (1, 2, 3 y 4)- resultaban
harmoniosas; que, por lo tanto, constituian la via de acceso al
conocimiento de todas las cosas, y con ello también a cierta
pureza o elevacién del alma.

Dios es la unidad, el mundo, la pluralidad que contiene los elementos
contrarios. La armonia restaura la unidad con las partes y las moldea
en el cosmos. La armonia es divina, consiste en relaciones numéri-
cas. El que llega a comprender la armonia en términos de ntimeros se

vuelve divino e inmortal (Collette 1998; 73).

Parece también fuera de toda controversia que los pitagé-
ricos fundaban (o pretendian fundar) la validez de dicha
concepcién en experimentos actisticos. La anécdota se en-
cuentra ampliamente difundida. Supuestamente habria
sido el mismo Pitdgoras quien, experimentando con cuer-
das iguales e igualmente tensadas, encontré que la altura
del sonido que emiten al ser pulsadas se relaciona directa-
mente con su longitud®. Descubriria a partir de ello que las
combinaciones sonoras harmoniosas respondian con la po-
sibilidad de comparar las longitudes como relaciones entre
ndmeros enteros. Su asombro le llevé «a concluir que las
razones de los ntimeros enteros explican, rigen, mas aun,
producen los fendmenos de la naturaleza» (Sestier 1989; 27) y
que es en esas relaciones numéricas harmoniosas en las que

4  Figura triangular a la que se le otorgaba significado mistico, formada por 10 puntos
distribuidos en cuatro hileras, con uno, dos, tres y cuatro respectivamente.

5 En relacién al sonido de una cuerda de longitud x, x/2 y 2x/3 corresponderéan respec-
tivamente a la octava y la quinta.
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se fundamenta el orden del universo, es decir, la realidad
como «cosmos», mds alld de las apariencias cadticas que ge-
neralmente se nos presentan.

Dichas nociones implican las particulares concepciones
numéricas de los pitagéricos, quienes dotaban a los ndmeros
enteros de existencia material conformadora de los objetos,
de donde derivaba la gravedad del conflicto que significaba
la «irracionalidad» (o «inconmensurabilidad»). Esta forma
de entender los ntimeros como realmente presentes en la na-
turaleza, los llevé a desarrollar una serie de consideraciones
de cardcter mistico o religioso con respecto a ellos, a partir de
doctrinas de origen oriental. En éstas era fundamental el es-
tudio de las configuraciones geométricas que se podian tra-
zar al disponer las unidades de que se conforma un ntimero
como puntos discontinuos.

El cardcter intuitivo y figurativo de su trato de los nu-
meros ha llevado a denunciar que no se halla netamente
presente en ellos una mentalidad matemadtica en el sentido
moderno, sino mds bien una suerte de «aritmologia» o «arit-
momancia» (Eggers y Julid 2000; 228-229). En todo caso, los
méritos de los pitagdricos en este &mbito son indudables. Se
considera que introdujeron la necesidad de las demostracio-
nes rigurosas en matematicas (Rey Pastor y Babini 1951; 23),
—aunque paraddjicamente se considere como su mayor logro
el descubrimiento de la irracionalidad—; asimismo, su pen-
samiento cosmolégico representa uno de los mds tempranos
y fuertes impulsos dados a la idea de que la verdad de la
naturaleza es inteligible y puede ser alcanzada a través del
descubrimiento de las relaciones matematicas que la rigen.

Sin embargo, si desde una perspectiva actual los excesos
en su tratamiento de los niimeros se consideran excusables
por las limitaciones de su conocimiento matemadtico, el juicio
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que se hace de la reverencia mantenida hacia la musica en la
cosmologia pitagdrica es, sin embargo, mucho mds severo.
Su concepcién musical ha pasado a ser tomada como un re-
siduo de misticismo en la racionalidad cientifico-matematica
incipiente que obstaculiz6 su pleno desarrollo; y su formula-
cién més difundida, la referencia a una imperceptible musica
de las esferas celestes, tiende a ser reducida a una vergonzo-
sa desviacién del andar decididamente progresivo del pen-
samiento occidental. Bell lo expresa de la siguiente manera:

La ley pitagodrica fue la responsable de la retencién de la “‘mtsica’ en
la ensefianza medieval. De hecho, del descubrimiento de que el so-
nido musical y los ntimeros podian relacionarse se extrajo cualquier
consecuencia que pueda concebirse, excepto una que resulte sensata
desde un punto de vista moderno [...] el experimento que pudo haber
sido el inicio de una era cientifica [...] contribuyé efectivamente a
retardarla por 2000 afios (Bell 1945; 50).

¢(No valdria acaso la pena llevar a cabo una consideracién
mads sosegada de un asunto que resulté fundamental para el
desarrollo del pensamiento racional matemadtico, que signifi-
c6 siglos en que musica y matemaéticas se hicieron compafiia
en la ensefianza formal del quadrivium® y que jugd un papel
inequivoco en las elaboraciones de cientificos de la talla de
Johannes Kepler? Realicemos un esfuerzo por abandonar
nuestra perspectiva actual para aproximarnos al mundo en
que dichas ideas se desarrollaron; tratemos de colocarnos

6 «Los cudntos, es decir la cantidad discreta, podia a su vez estudiarse en sf (aritmética)
o bien en relacién con otra (mtisica), mientras que, por su parte, el cudnto, es decir, la
cantidad continua, podia estudiarse fija (geometria) o mévil (astronomia), llegéndose
a la clasificacién del saber en el cldsico quadrivium latino que se mantuvo en la ense-
fianza durante dos milenios» (Rey Pastori y Babini 1951; 22).
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en los zapatos, o mejor, en los oidos, en la sensibilidad de
aquellos hombres. ;Qué pudo significar para ellos el des-
cubrimiento del vinculo entre la musica y los ntiimeros? La
atencion detallada a ciertos elementos histéricos y culturales
puede revelar una realidad muy distinta a la que se toma
por dada. Sobre todo, podria contribuir al esclarecimiento de
por qué fue necesaria la musica en el pensamiento pitagéri-
co, cudl fue el papel que en él jugd, y por qué sus figuracio-
nes numéricas no se bastaban a s mismas para ser aceptadas
por filésofos y cientificos posteriores como develadoras de
los secretos del universo.

3. Organizacién prepitagorica de la experiencia

Comencemos por aproximarnos al pensamiento prepitagori-
co, para poder asi sopesar con mayor exactitud la verdadera
revolucién intelectual que significé la formulacién de la no-
cién de la harmonia universal. Algunas ideas del filésofo de la
ciencia Paul Feyerabend pueden resultar, para tal efecto, una
gufa adecuada. Partiendo de su planteamiento, que conside-
ra posibles distintas formas coherentes y estables de organi-
zar la experiencia y la realidad, presenta en un capitulo de su
Tratado contra el método un estudio de la manera particular en
que esta organizacion era llevada a cabo en la Grecia homéri-
ca. A través de un andlisis de tipo gramatical-sintéctico de la
forma en que se representaban las figuras —particularmente
la figura humana- en la pintura de la cerdmica de la época,
asi como en algunos fragmentos de poemas homéricos, en-
cuentra constantes estructurales que ofrecen claves sobre un
«estilo cognitivo» particular y consistente.

Segun Feyerabend, en las pinturas las partes del cuerpo
se agregan unas a otras para conformar la representacién de
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un hombre. La posicién se suma, sin modificar la disposi-
cién de las partes del cuerpo. Tampoco se recurre a la pers-
pectiva. En los poemas homéricos, las circunstancias, titulos
personales, explicaciones, etc., todo ello se suma al conjun-
to total para conformar la representacién humana. No exis-
ten oraciones subordinadas, se coloca simplemente una tras
otra. Nos encontramos, por lo tanto, ante una cosmovisioén-
organizacion de la realidad que se da de forma paratactica,
es decir, a modo de elementos que sélo se adicionan unos a
otros. «El conocimiento completo de un objeto es la completa
enumeracion de sus partes y sus peculiaridades [...]. Pero
aunque el hombre no puede tener conocimiento completo, si
puede tener una cierta magnitud de éste» (Feyerabend 1975;
261). Ante este estado de cosas, las distintas ideas sobre la
naturaleza y la realidad, aunque diferentes, podian convivir
unas con otras sin que fuera necesario buscar una verdad
unificada y sin que el «caos» que de ello resultara, impidiera
el desarrollo de la vida préactica. Las diferentes opiniones de
los sabios y los pensadores antiguos consignadas por Platén
en muchos de sus didlogos dan una clara muestra de ello.

Ahora bien, a esta concepcion, los pitagéricos opondrian
la ley de la harmonia universal. Segtn su visién, el «orden»
serfa la esencia de todas las cosas existentes y la naturaleza
de ese orden serfa tinica y divina.

4. Mdsica y musicalidad en la antigua Grecia

Hemos descrito la era prepitagérica u homérica como una en
la que primaba la organizacién paratactica de los elementos
de la experiencia o de la realidad. Sin embargo, en la bre-
ve descripcién que presentamos, hemos omitido referirnos
al lugar que ocupaba la musica en ese mundo antiguo. La
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musica, sin embargo, era entonces revestida de caracteristi-
cas particulares. Se le atribufan poderes mégicos de encan-
tamiento, la capacidad de subvertir las leyes naturales o de
unificar principios opuestos. Su capacidad de afectar el alma
humana, tanto de edificarla como de corromperla, llevaria a
Platén a considerar fundamental su vigilancia por parte del
Estado y a Aristételes a elaborar en términos psicologizan-
tes dicho potencial. Segtin Benedito, «desde los comienzos
del desarrollo de su cultura los griegos consideraron que la
musica era un poderoso medio de accién que intervenia de-
cisivamente en el orden religioso, moral, politico y social»
(2007; 408).

Flora Levin refiere, ademads de la existencia de un acom-
pafiamiento musical de practicamente todas las actividades
sociales, un cardcter de la musicalidad del mundo griego po-
cas veces aludido. Se trata del acento tonal de su lengua an-
tigua en que el significado de las palabras depende también
del tono en el que son vocalizadas las silabas, haciendo de la
lengua comun una «expresiéon melodiosa» (2009; 12) y con-
dicionando el oido de sus hablantes a una gran capacidad de
discernimiento de sutiles diferencias actsticas’.

Es en ese marco en el que debemos aproximarnos al pa-
pel de la harmonia musical en su capacidad de ordenamiento
del mundo, teniendo en cuenta un dominio de percepciones
auditivas dificilmente imaginable desde nuestra perspecti-
va. Esto implica, por una parte, su capacidad de afectar el
alma de quien la escucha, rasgo fundamental en la concep-
cién desarrollada por los pitagéricos, pero también ofrece la
posibilidad de dotar a los elementos de la experiencia, de

7 Algo similar a lo que sigue ocurriendo en algunas lenguas tonales orientales, como el
chino.
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otra forma aislados o solamente agregados unos a otros, de
una organizacién estética y perceptiva superior alcanzada
entonces sélo a través del oido y la sonoridad.

La harmonia musical se hallaria asi revestida de cuali-
dades de las que hasta entonces gozaba exclusivamente y
que le otorgaban, a quien la experimentaba, una sensaciéon
de orden y coordinacién de distintos elementos, dificilmen-
te experimentados por otras vias. Habria por lo tanto, en la
concepcion griega de la musica, ademds de los elementos
miticos, misticos y mégicos de la tradicién mds antigua, las
condiciones que llevaron a los griegos, segtin las palabras de
Levin, a ser:

Los primeros en intuir la esencia de la mtsica, y los primeros en
descubrir las leyes que gobiernan su estructura. Ellos fueron los pri-
meros en percibir los elementos de la musica no como entidades ais-
ladas desarticuladas unas de otras sino como partes integrales de un
todo orgdnico del que cada parte deriva su sentido y posicién (Levin
2009; 16)%.

5. Visualizando el sonido o aprehendiendo la harmonia

Hemos intentado mostrar que, fuera del ambito musical,
prdcticamente no existia en el mundo griego antiguo la no-
cién de harmonia. El descubrimiento pitagérico que lograba
ligarla con los niimeros enteros, y a través de ellos, con el
resto de los objetos del cosmos, supondria una ampliacién
de sus alcances hacia realidades no musicales y hacia fené-
menos no auditivos, lo que puede considerarse una verda-

8 La misma Levin, sin embargo, aclara a lo largo de su trabajo que no seria la interpre-
tacién pitagérica la que mejor encarnaria estos logros.
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dera revolucién cognitiva. Consideremos ahora lo que ello
implico.

La atencién al quadrivium da cuenta de la funcién del en-
trenamiento musical dentro de la formacién que se originé
en la ensefianza pitagorica. En ella, la musica, 0 més precisa-
mente la harmonia, era considerada una parte de la matemé-
tica, aquella en la que se estudia la relacién entre cantidades
discretas (o entre niimeros enteros). Asi, la harmonia de la
relacién entre los ndmeros no era algo que pudiera ser per-
cibido directamente sino que debia aprenderse, para lo cual
se utilizaba el instrumento més simple posible: el monocor-
dio. Dicho entrenamiento constituia la primera posibilidad
de acceder a una representacién visual del sonido y, con ello,
a una nueva forma de manipulacién y comprensién de las
cualidades acusticas y musicales (Moy 2000; 14)°.

Sin embargo, de las cuatro categorias en que los pita-
goricos dividian las matemadticas (aritmética, harmonia,
geometria y astronomia), desarrollaron particularmente la
aritmética y la geometria, es decir, la ciencia de los «cudntos»
y el «cudnto» considerado de forma estdtica y no dindmica
(Rey Pastor y Babini 1951; 22). El concepto de «harmonia»,
fundamental en la doctrina pitagoérica y en su pensamiento
matematico-cientifico, fue cada vez mds interpretado en tér-
minos de relaciones estdticas entre longitudes observables,
alejandose de su origen sensorial actstico.

Como ya se sefialaba, también en este dmbito los pita-
goricos habrian de encontrarse con el problema de la in-
conmensurabilidad. Intervalos musicales que resultaban

9 Segtin Moy, esto constituye el inicio del establecimiento de cédigos visuales-mate-
maticos o sistemas de notacién musical que determinan lo que es mtsica y lo que es
ruido.
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harmoénicos al oido no correspondian exactamente a su ex-
presion en términos de la relacién entre dos nimeros ente-
ros. La actitud ante dicha dificultad fue, al igual que en el
caso de la inconmensurabilidad entre la diagonal del cuadra-
do y su lado, ignorarla y conservar las consecuencias extrai-
das de la supuesta correspondencia exacta. De esta forma, se
introdujo ad hoc lo que se denominé la «comma pitagoérica»,
un pequefio valor que debia agregarse para salvar la distan-
cia entre lo calculado y lo percibido. Asi, mientras se exten-
dia el principio de la harmonia universal a todos los 4mbitos
de la naturaleza, las elaboraciones matemadticas eran consi-
deradas como mds reales que las experiencias de escucha en
las que pretendian sostenerse. En Platén, esta tendencia lle-
garia a cristalizar uno de los mds importantes difusores del
pitagorismo, en una concepcién de la musica como aspecto
fundamental en el cultivo del alma y en el acceso al conoci-
miento pero completamente desdefiosa de la escucha. Fubini
sintetiza dicha concepcién de la siguiente manera:

Hay por consiguiente, una musica que se oye y otra que no se oye;
Gnicamente esta segunda miusica —la que no se oye— es digna de la
atencion del filésofo. Mds atin: la meditacién sobre esta musica abs-
traida de la sonoridad es un filosofar y, tal vez, el méas alto grado de
filosofar (1999; 66).

Ahora bien, parala nocién de harmonia musical, el elemento
temporal era fundamental. La forma de lograrla descansaba
en la disposicién sucesiva de los sonidos, lo que generalmen-
te se realizaba a modo de improvisaciones a partir de ciertos
convencionalismos provenientes de las tradiciones musica-
les no escritas ni teorizadas. Como sefiala Benedito:
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La ordenacién «harmoniosa» de los sonidos es lo que entendian los
griegos por «harmonia» [...]. El concepto de armonia como audiciéon
de varios sonidos simultdneos que producen un acorde es mucho
mds moderno [que] ese sentido griego de ordenacién sucesiva de
sonidos (2007; 412-313).

¢{Cémo es entonces que sus concepciones matemadticas sobre
la musica pudieron dar lugar a una concepcién no dindmica
de la harmonia? ;Cémo dejé ésta de considerarse un asun-
to localizado en el transcurrir del tiempo, una forma de la
sucesion? ;Como es que la teoria musical pitagoérica lleg6 a
divorciarse del oido?

6. Acusmaticos y matematicos.
Controvertidas designaciones

La respuesta a las cuestiones recién planteadas quizds no
pueda encontrarse en un nivel epistemolégico neutral. Ha de
ser necesario considerar los intereses, las pugnas politicas, la
descalificacion. Las limitaciones ya sefialadas de las fuentes
escritas impiden una reconstruccién definitiva satisfactoria;
sin embargo, ofrecen suficientes elementos para mostrar al-
gunas particularidades de este pasaje histérico que han sido
escasamente consideradas.

Algo es indudable: en la secta pitagoérica existia la divi-
sién. La distinciéon mds difundida es la de pitagoéricos «mate-
maticos» y «acusmadticos», y las referencias a dicha distincién
consignan siempre entre ambos grupos cierto grado de con-
frontacion. Las primeras complicaciones para comprender
esta division derivan de la utilizacion actual de los términos,
en la que la designaciéon «acusmadticos» ha caido préctica-
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mente en desuso’ y el sentido dado al concepto «matema-
ticos» difiere ampliamente del que posefa entonces. A éstas
va a unirse una serie de inconsistencias e interpretaciones
que consideramos incorrectas, lo cual se busca mostrar con
este trabajo. Habria que partir de la advertencia que Eggers
y Julid presentan en una nota:

La divisién entre pitagéricos «acusmadticos» y «matemadticos» no
debe datar del tiempo de Pitdgoras, aunque de entonces puede ha-
ber derivado una diferenciacién natural entre los mds antiguos -y,
por ende, que mds habian aprendido- y los novatos, o bien entre los
dedicados a la praxis y los consagrados a la teorfa. S6lo hacia fines
del siglo V a. C. la divisién podria haberse convertido en dos tenden-
cias enfrentadas. Pero las denominaciones no son anteriores al siglo
IV, y en ningdn caso la de «matemadticos» alude a las Matemadticas
(2000; 225).

En las diferentes referencias antiguas la divisiéon responderia
a la antigtiedad del discipulo o, como veremos mds adelante,
al estadio en el que se encontraba en su formacién. Sin em-
bargo, algunos autores, y con mayor claridad conforme mads
distanciados temporalmente se encontraban, iban definien-
do la separacion entre las dos clases en términos de una ma-
yor o menor capacidad intelectual, ya como distintos grados
en la profundidad de su conocimiento e incluso como una
separacion entre seguidores acriticos puramente religiosos y
los herederos de un supuesto espiritu cientifico.

La mayoria de las fuentes coincidirdn en que los «acus-
maticos» eran, en el mejor de los casos, los principiantes, o

10 A excepcién de la llamada mdsica «acusmdtica», aquella en cuya difusién se elimina
cualquier referencia visual a la fuente del sonido.
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en la interpretacién menos favorable, aquellos no interesa-
dos o incapaces de comprender las profundas verdades des-
cubiertas, por lo que deberian confiar en la veracidad de lo
que les era revelado. La designacién de «acusmadticos», sin
embargo, no hace referencia necesariamente a la constitu-
cién de un grupo especifico de pitagoéricos, sino que deri-
va de acusmata, es decir, «cosas oidas», nombre dado a las
maximas transmitidas oralmente que se considera formaban
parte de la doctrina pitagérica y que pueden dividirse en
reglas de abstinencia, prohibiciones de otros tipos y las es-
pecificamente referidas al nimero y la harmonia (Kirk et al.,
2008; 307-311). La irracionalidad —en sentido moderno- que
se atribuye a los «acusmdticos» consistiria en que supues-
tamente seguian acriticamente las reglas de abstinencia y
prohibiciones, muchas de las cuales se consideran simples
supersticiones sin sentido ni fundamento, mientras que
«matemadticos» serian aquellos que accedian a dichas de-
mostraciones y a su comprension.

Sin embargo, aunque las caracterizaciones de cada uno
de estos grupos se han ido generalizando en el sentido re-
cién expuesto, lo cierto es que existen fuertes dificultades
para aceptar sin cuestionamientos esa distincién simple. La
confusién comienza muy pronto. Jdmblico, una de las prin-
cipales referencias de la distincién «acusmdticos-matemati-
cos», es inconsistente y contradictorio en sus afirmaciones.
La exactitud de la informacién presentada por Jamblico es
cuestionada por Kirk et al., que consideran su trabajo sobre
los pitagéricos como producto de un «picoteo» realizado en
diversas fuentes histéricas, de algunas de las cuales inclu-
so se ha cuestionado su autenticidad (Herndndez 2011; 121-
135). Lamentablemente, €l se convierte a su vez en la fuente
de muchas de las referencias posteriores.
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De esas inconsistencias en la obra de Jamblico nos re-
sultan especialmente relevantes las que se dan en torno a
un personaje controvertido: Hipaso de Metaponto (ca. 530-
¢450?). No solamente lo coloca alternativamente en uno y
otro grupo, sino que ademads lo considera el descubridor de
la inconmensurabilidad. Los mismos Kirk et al. ponen en se-
ria duda esta atribucién a Hipaso. Sin embargo, el implicarlo
en dicho descubrimiento o al menos en su difusién, lo que la
secta pitagorica celosamente habia evitado, lo coloca como
una figura central en este asunto. También se le vincula con
experimentos actusticos, lo que sefialarfa al menos su interés
en la materia, y lo que, aventuramos, guardaria relacién con
su postura incomoda dentro del grupo, pues por més que
las dudas respecto a su persona no puedan ser totalmente
despejadas, resulta evidente que fue considerado como uno
de los personajes centrales en el conflicto intergrupal de los
pitagoricos y en torno a cudl era el verdadero pitagorismo.
Vale la pena recordar, como ya se mencionaba, que el mis-
mo problema de la inconmensurabilidad de la diagonal del
cuadrado se presentaba en la ciencia actstica respecto al tono
completo.

El asunto se complica atin mds si consideramos que Hi-
paso pudo haber muerto poco después de la polémica del
descubrimiento o divulgacién de la inconmensurabilidad.
Aunque aqui también las versiones son diversas: unos atri-
buyen su muerte a un castigo divino, otros sefialan que sim-
plemente los pitagéricos lo expulsaron y le levantaron una
tumba, simbolizando que para ellos habia muerto; pero se
ha llegado a conjeturar que podria haber sido realmente
asesinado. Altieri, a partir de Jdmblico, también refiere que
Hipaso fue «uno de los que iniciaron la rebelién contra los
pitagoéricos» y agrega que los rebeldes «sostenian que debia
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concederse a todos el derecho de participar en las asambleas
y de ser elegidos a los cargos ptiblicos» (1986; 55), vinculan-
dolo de esta manera también a la problemdtica politica en la
que se vieron involucrados por la gran injerencia alcanzada
por los pitagéricos en la administracion de diversas ciuda-
des y la forma excluyente en que se conducian como secta.
De aqui surge la hipétesis que ha generado la investiga-
cién que aqui se presenta: el sentido que va tomando esta dis-
tincion entre dos clases de pitagéricos ha sido influido por el
desenlace de un conflicto intergrupal con una muy relevante
dimension politica. Seguramente existian también divergen-
cias entre las formas en que se concebia el acceso al conoci-
miento y la manera en que el filésofo debe procurarlo. Por lo
ya referido, en este sentido, un punto fundamental consistiria
en determinar la naturaleza y el origen de la harmonia y, al
mismo tiempo, si las relaciones numéricas y la racionalidad
que de ellas se desprende son realmente harménicas. Con-
sideramos pues que este Gltimo asunto no fue resuelto sino
ignorado por el pensamiento pitagérico que prevalecio.

7. Mateméticos: desaprendiendo a escuchar

Desarrollemos ahora una concepcién alternativa sobre el ori-
gen de la distincién entre «acusmadticos» y «matemadticos»,
considerando no una distincién entre capacidad o incapaci-
dad para conocer, sino entre preferencias por la forma de
acceder al conocimiento. Aun cuando la caracterizacién que
de cada uno de ellos hace puede estar influenciada por una
perspectiva contempordnea, Horky reconoce que lo que los
distingue fundamentalmente es su respectiva pragmateia, es
decir «tanto el objeto de la investigacién filoséfica como el
tratamiento de ese objeto» (2010; 3), y ademds lleva a cabo un
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andlisis sobre la relacién entre cuestiones politicas y filoso-
ficas implicadas en la divisién entre grupos pitagéricos que
coincide parcialmente con la que aqui presentamos.

En su origen, la distincién entre grupos podria provenir
de la ya citada antigiiedad en su formacién. Eggers y Julig,
basados en el Timeo, informan de un largo noviciado dentro
de la ensefianza pitagérica del que, con mucha probabilidad,
formaba parte el aprendizaje de los acusmata (2000; 226-227).
Pierce —quien también critica fuertemente la veracidad de la
obra de Jamblico—, al referirse a una forma particular de en-
sefianza «acusmadtica» a partir de la Vida de Pitdgoras de Por-
firio, subraya un rasgo fundamental para comprender lo que
pudo haber constituido originariamente un pitagorismo de
corte acusmadtico. Sefiala que los acusmaéticos «de ordinario
no vefan el rostro de Pitdgoras. Este les hablaba desde detrés
de un velo [...] una préctica tomada en préstamo de algunos
misterios; se la continda utilizando en la Iglesia Griega hoy
en dfa» (Pierce, 2007). La ensefianza en aquel periodo podria
buscar entonces no necesariamente transmitir conocimientos
sin mostrar cudles eran sus fundamentos, sino focalizarse en
el oido, desarrollarlo, ensefiar a escuchar atentamente.

La presentacién que Maynadé hace de la formacién en
el instituto pitagérico, mdas alld de su vision excesivamen-
te utdpica, rescata detalles concretos de las actividades y las
etapas de la ensefianza a partir de las referencias de Porfirio,
Jamblico, Plutarco, Platén, Aristételes, Herodoto y Laercio.
En ella destaca el lugar central que poseian canto, mdsica
y danza; pero, de forma atin mds relevante, muestra cémo
en la primera etapa, que ella designa precisamente como la
de los «acusmaticos», lo fundamental no era la exclusién de
los discipulos de la ensefianza avanzada, que tras un tiempo
podian presenciar, sino su largo y riguroso entrenamiento en
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el silencio. Lo que les estaba vedado no serian por tanto las
demostraciones matematicas o las razones del conocimiento,
sino el poder participar con su palabra en las discusiones.
Maynadé interpreta asf el sentido de esta préctica:

A través del habito del silencio, aprende el pitagérico a escuchar.
Primero las palabras, luego las vibraciones. [...] Todo habla al que
es capaz de escuchar y comprender. [...] Todo consiste en saber ha-
llar esta armonia. [Tras ello] emplearéis el lenguaje como un afinado
instrumento armonioso. S6lo asi penetrardn vuestras palabras en el
alma de los que os escuchen. Asi crearéis con ellas mdsica de pensa-
miento (1969; 149-150).

Consideremos asi un escenario que resulta plausible con lo
hasta ahora expuesto. Al mismo tiempo que el poder politi-
co que la secta pitagérica detentaba en la administracién de
diversas ciudades era cada vez mayor, al haber crecido el
numero de sus miembros, la probabilidad de ejercer dicho
poder para un miembro especifico era cada vez mds redu-
cida. Surgirfan asi conflictos internos y distintas facciones.
Los posteriormente denominados «matemdticos» lograrian
hacerse del poder y se presentarian a si mismos como los
verdaderos seguidores del camino iniciado por Pitdgoras.
Como resultado, impondrian su interpretacién del pitagoris-
mo como el genuino sentido del pensamiento de su maestro,
considerando al resto como discipulos de segunda categoria.
Uno de los asuntos que se encontraria en liza en la oposicién
de las facciones seria esa concepcién de la harmonia y parti-
cularmente su forma de acceder a ella.

Recurrir al origen etimolégico de la palabra matemdticas
puede resultar ahora esclarecedor. «Matematicas», en grie-
go poOnpotnd, «las cosas que se aprenden», proviene de
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la raiz ndOnpo (mdthema), que significa «campo de estudio
o instruccién». Curiosamente, su sentido es contrapuesto a
pwovow (musiké, del que proviene la palabra «musica») que
significa «lo que se puede entender sin haber sido instruido».

Los «matemdticos», mds que distinguirse por otorgar
una primacia a las matemadticas en sentido moderno, privi-
legiarfan el conocimiento al que se accede por instruccién y
por el conocimiento de sus causas, reduciéndose el papel de
la escucha. La harmonia matemética, y con ella la verdad
de las cosas, habria de ser descubierta activamente, pues no
se presentaba ya dada a quien solamente seria capaz de escu-
charla. Por el contrario, habia que investigar, habia que ins-
truirse, habia que recurrir a la demostracion, aquello que pone
en juego antes la representacion visual y las construcciones
geométricas que la inmaterialidad de lo sonoro. El conoci-
miento verdadero, el acceso a la harmonia del cosmos, que-
darfa asi vedado para las mayorias y seria privilegio sélo de
un grupo selecto.

Por su parte, los «acusmadticos», o los posteriormente
asi llamados, serfan quienes daban primacia a la experien-
cia musical en el acceso a la harmonia y que cuestionaban la
posibilidad de aprenderla por medios no actsticos, al me-
nos sin una preparaciéon previa del oido y la sensibilidad.
Considerarian entonces la etapa de silencio y el entrenamien-
to de la capacidad de escucha como la cuestién fundamental
de la ensefianza pitagoérica y de la posibilidad de hacer ac-
ceder a la experiencia harmonica, lo que de otra forma sélo
constituirfa una serie de elementos agregados. Para ellos,
s6lo el oido podria descubrir la harmonia, y los ndameros en-
tendidos como elementos materiales o, mds exactamente, las
figuras con ellas formados, sélo serian una representacién de
aquélla.
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8. Aristoxeno: una denuncia tedrica

Aristéxeno (ca. 375- ca. 300 a.n.e.) es un personaje extrafna-
mente poco conocido. Fue discipulo de Aristételes, pero
mantuvo antes contacto de primera mano con los pitagori-
cos de la dltima generacion, teniendo por maestro a Xen6-
filo. Escribi6 cuatro trabajos sobre el pitagorismo, y aunque
ninguno se conserva intacto (Huffman 2010), la cercania le
confiere mayor autoridad que a autores mds tardios influi-
dos por la interpretacién platénica. Resulta asi relevante
que atribuya no a Pitdgoras sino a Hipaso la demostracion
fisica de que las relaciones musicales podian representarse
mediante razones numéricas. Kirk et al., quienes presentan
esta referencia, afiaden que «es probable que el conflicto
testimonial en este punto tenga relacién con una antigua di-
vision de opiniones entre los pitagoricos respecto al origen del ele-
mento cientifico o tedrico de su tradicién» (2008; 312-313)", para
posteriormente introducir la distincién entre ‘matematicos’
y ‘acusmadticos’, la cual no se encuentra en los escritos de
Aristoxeno.

Aristéxeno resulta relevante en las cuestiones discutidas
en este trabajo por haberse dedicado principalmente a la teo-
ria musical. Mientras su retrato del pitagorismo es benévolo
en otros aspectos, al tratarse de concepciones musicales su
postura es abiertamente opuesta a éste. Aunque como refe-
rente histérico del pensamiento musical en la Grecia cldsica
su figura es eclipsada por la de Pitdgoras, Levin sefiala que
en su época fue reconocido ampliamente, y solfa acompa-
flarse su nombre por el calificativo de «El Mdsico» (2009; 62).
Contribuy6 a su olvido que Euclides y Ptolomeo favorecie-

11  Las cursivas son nuestras.



86 José Antonio Cervera | Juan Carlos Sordo

ran la teorfa musical pitagérica en detrimento de la de Aris-
toxeno, a la que consideraban equivocada.

Apoyados en la presentacién que hace Levin, mostra-
remos brevemente algunos puntos de discrepancia entre la
teoria de Aristoxeno y la de los pitagoricos, que subrayan el
progresivo distanciamiento entre esta tltima y la experiencia
de la escucha. Una diferencia fundamental entre la postura
pitagdrica predominante respecto a la teoria musical y las
concepciones de Aristéxeno radica en que para este tltimo,
las cuestiones deben ser juzgadas por el oido y el intelecto
sin la mediacién de la representacién geométrica figurativa,
pues es el oido el que decide la musicalidad de un sonido
aun cuando no coincida con las indicaciones matemadticas
que emergen de las teorias. Siguiendo a Aristételes, se atuvo
a la experiencia directa de sus sentidos como punto de par-
tida para el desarrollo de sus ideas, lo que le mostré que la
teorfa pitagorica no lograba dar cuenta a través de sus recur-
sos matemadticos, de las propiedades percibidas en la mtsica.

Si bien su teoria musical no era extrapolable a otros fend-
menos, como la teoria de la harmonia universal, sus funda-
mentos coinciden mds estrechamente con la teoria musical
contempordnea y le permitié resolver, en el dmbito exclu-
sivamente musical, las dificultades de la irracionalidad que
los pitagoricos prefirieron callar o ignorar. Elaboré para ello
una concepcién de las dimensiones espacial y temporal de
la mtsica, no compartidas con el resto del mundo fisico, en
las que la nocién de continuidad, retomada de Aristételes,
resultaba primordial. Ello le permitié abordar el problema
de la inconmensurabilidad a partir de la posibilidad de di-
visiones infinitas del continuo musical, lo cual no respondia
al modelo pitagdrico que consideraba los niimeros en su ca-
racter discreto, lo que segtin Levin anticipa la forma de apro-
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ximacién al problema que se emplearia siglos después en la
Acustica (2009; 201).

Aristéxeno sostuvo que el rasgo caracteristico de la mu-
sica era la melodia, de la cual 1a harmonia representaba sola-
mente uno de sus componentes. Asi, su concepcién musical
era esencialmente dindmica y en ella «los intervalos entre las
notas de la melodia son tan vitales como las notas mismas
[pues es] entre las notas de la melodia que el movimiento
de la melodia tiene lugar» (Levin 2009; 109). Para Aristéxe-
no, la nota percibida no es generada por la frecuencia de la
vibracién de las cuerdas considerada como un movimiento
uniforme determinado solamente por su longitud y que en
ultima instancia permitirfa la observacién visual de un as-
pecto del fenémeno auditivo, sino que aplica su concepto de
movimiento, no a la vibracién mecénica de los objetos ma-
teriales que producen el sonido, sino a los cambios que se
perciben dentro del sonido musical mismo. Esto lo llevé a
sostener que la frecuencia de tono de una nota sélo emer-
ge tras la terminacién del movimiento, esto es, que la voz
—~humana o de un instrumento musical- se «mueve mientras
genera un intervalo, pero se detiene al generar una nota mu-
sical» (Levin 2009; 52).

A partir de su método, Aristéxeno llegé a conclusio-
nes distintas a las establecidas por la aritmética pitagérica
sobre las relaciones de magnitud entre los componentes de
la melodia. Euclides y Ptolomeo lo consideraron acientifico
por la confianza depositada en los datos extraidos de la per-
cepcién sensorial sin tener en cuenta la racionalidad mate-
madtica, por la subjetividad implicada en la valoracién «de
oido» que propone y que no permite establecer con certeza
criterios neutrales de observacién. Aristéxeno reconocia que
su aproximacién suponia necesariamente un oido entrena-
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do para discernir sutiles variaciones en las cualidades de los
estimulos actsticos, sin preocuparse por que su teoria no en-
contrara aplicacion fuera del dmbito especifico de la msica;
por el contrario, ello responderia al cardcter particular de la
experiencia espacio-temporal de su escucha. Pero mds alld
de las implicaciones netamente musicales de la controversia
entre Aristéxeno y los herederos del pitagorismo, ésta tie-
ne alcances epistemolégicos. En ella se revela una creciente
desconfianza en la percepcién auditiva que corre paralela a
la identificacion entre rigor en el estudio de los fenémenos,
objetividad y demostracién matematica.

Independientemente de la validez de las propuestas de
Aristéxeno, su obra denuncia el privilegio que la concepcién
pitagorica de la misma fue dando a la dimensién visual en
su intento por demostrar racionalmente la universalidad de
la harmonia conforme fue distancidndose de los elementos
religiosos y éticos de sus origenes. Asimismo, muestra como
en el proceso de ampliacién de los alcances de la nocién de
harmonia como fundamento de la existencia de una ley ma-
temdtica subyacente a todos los fenémenos, el pitagorismo
resueltamente ignoré no solamente la actividad misma de
la que esta nocién se desprendia, sino también la dimension
perceptiva o estética, la iinica en que podia tener algiin sen-
tido hablar de ella. Benedito llega a afirmar por ello que «la
teorfa [lleg6 a estar] totalmente divorciada de la realidad de
la musica préctica» (2007; 422).

De esta manera, aunque Aristéxeno no aluda a la dis-
tincion entre grupos de pitagoricos, presenté elementos que
apoyan la idea de que en su teoria musical, tal como era
conocida hacia el siglo IV a.n.e., existia ya una subordina-
cién de los datos provenientes de la experiencia auditiva a
las demostraciones matemadticas y que éstas respondian mds
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exactamente a la posibilidad de representacién visual. Asf, la
racionalidad numérica que habia sido investida de alcances
universales gracias a su estrecha vinculacién con la harmo-
nia musical, daba ya la espalda a la escucha: esa harmonia ya
no se escuchaba mds, s6lo se imaginaba.

9. Conclusiones

El recorrido realizado por el pensamiento de la Grecia anti-
gua y cldsica en torno a la relacién entre la racionalidad ma-
temdtica y la musica muestra implicaciones heterogéneas.
Ha permitido problematizar —sin llegar a resolverlas—- al-
gunas cuestiones epistemoldgicas, politicas e histdricas que
la determinaron, y contribuye a dar cuenta de manera mds
completa de la forma en que tuvo lugar esa temeraria apues-
ta por comprender la realidad que supuso tomarla por un
todo ordenado por un c6digo numérico harménico. A partir
de ello, la supersticion y el fetichismo numerolégico pitagé-
ricos pueden ser considerados, no como residuos de formas
de pensamiento superadas, sino como uno de los principa-
les impulsos para emprender esa labor intelectual que se ha
extendido por milenios y que denominamos ‘matematicas’.
También el ocultamiento o la ceguera ante problemas de
gran magnitud se han revelado, bajo ciertas circunstancias,
favorables para el desarrollo del pensamiento matematico.
La distincién simplificadora entre «acusmaéticos» y «ma-
temdticos» no s6lo ha sido puesta en entredicho. Articula-
da con una visién critica del papel de la harmonia musical
para el surgimiento y la aceptacién de las concepciones pi-
tagoricas en la Grecia cldsica y en los siguientes siglos, per-
mite atisbar la relevancia que la escucha pudo tener en los
origenes del pitagorismo, en su desarrollo temprano y, con
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cierto fundamento, considerar a los «acusmaéticos» como los
partidarios de su lugar primordial en la doctrina y la forma-
cién. Asi mismo, se ha mostrado que en la caracterizacién
que cada grupo fue adquiriendo con el paso del tiempo, los
factores politicos debieron tener alguna participacion.

Esta misma injerencia politica puede, al menos parcial-
mente, considerarse implicada en una progresiva devalua-
cién del sentido del oido en su consideracién como fuente
digna de conocimiento y, por consiguiente, en su segregacion
de la empresa de la racionalidad. Ello implica una seria limi-
tacion del espectro de las percepciones y las experiencias que
contribuyen a la construccién de la realidad cuyos alcances
se extienden ampliamente en el tiempo. El empobrecimiento
que ello ha podido implicar para el pensamiento cientifico
racional no puede ser determinado con certeza, sin embargo,
la distancia aparentemente insalvable entre algunas de las
consideraciones antiguas que hemos sefialado sobre la musi-
ca y su caracterizacién actual desde la perspectiva cientifica
dominante, puede insinuar su magnitud.

En dltima instancia, es preciso consignar que la formula-
cién matemdtico-racional de la harmonia propuesta por los
pitagoricos significé la pérdida de sus cualidades originarias,
las cuales eran eminentemente estéticas y ligadas a la sen-
sibilidad auditiva. Permiti6, por otra parte, legitimar y dar
soporte a una interpretaciéon del mundo que con el paso del
tiempo ha confirmado un potencial sorprendente para expli-
car, ordenar y predecir la experiencia, pero cuya validez no
podria haberse sostenido inicialmente por si misma. Implicé
pues una operaciéon de dimensiones epistemoldgicas, pero
también politicas y religiosas, consistente en pretender dotar
a un procedimiento demostrativo de los alcances animicos
de una experiencia mistica sensitiva. Para que el pensamien-
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to racional matemdtico fuera aceptado como fundamento
del conocimiento mds profundo de las cosas fue necesario
el «rapto» de la harmonia, antes un regalo de las musas, en
tfavor del elitismo y el sectarismo intelectual.
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Resumen

Este articulo representa un esfuerzo por comprender algunas
de las implicaciones epistémicas introducidas en la racionali-
dad occidental por la formulacién pitagérica de la harmonia
en términos de razones numéricas. Se discute el papel que la
musica tuvo en el surgimiento de esa racionalidad, y el ori-
gen de la distincién entre pitagéricos acusmdticos y matemd-
ticos es rastreado discutiendo su concepcién mds difundida.
Finalmente son presentados algunos elementos de la teorfa
musical de Aristéxeno que se oponen directamente a la sos-
tenida por los pitagoricos.

Palabras clave: Grecia, irracionalidad, pitagorismo, acus-
maticos, matematicos, Aristéxeno.

Abstract

This article represents an attempt to understand some of the
epistemic implications introduced on Western rationality by
the Pythagorean formulation of harmony in terms of nume-
ric ratios. A discussion is conducted on the role that music
played in the emergence of that rationality, and the origin of
the distinction between acousmatic and mathematical Pytha-
goreans is traced debating its commonly accepted explana-
tion. Finally, some elements of Aristoxenus musical theory,
in direct opposition to that supported by the Pythagoreans,
are presented.

Keywords: Greece, irrationality, Pythagorism, acousma-
tics, mathematical, Aristoxenus.
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El sufrimiento en su curso errante unas veces
alcanza a uno y luego a otro.

(Prometeo, 277-278)

El propésito de este trabajo es analizar el modo en que Es-
quilo presenta lo terrible y lo atroz en Prometeo encadenado.
Resulta oportuno contrastar su estilo poético con la manera
en que lo terrible y lo atroz tienden a ser representados en el
contexto actual, tanto por la violencia desmesurada y brutal
que nos aqueja, como por el alcance de sus efectos patéticos.
La denuncia legal y publica de las victimas de la violencia y
la crueldad carece a menudo de la fuerza expresiva del arte
y rara vez nos conmueve de forma tan aguda como la poesia
tradgica. Asf, la mimesis poética de la tortura y la crueldad
extremas, en Prometeo, nos conmueve tanto o mds todavia
que la cruda exhibicién cotidiana de sus efectos en préctica-
mente todos los sitios, desde los més remotos hasta los méas
cercanos a nuestro entorno. Muchos de los testimonios y de
las denuncias ptblicas de tormentos y horrores cometidos
cotidianamente contra victimas indefensas, nos conmueven
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pocas veces de manera equiparable a una denuncia publica
como la del poeta Javier Sicilia, capaz de conjuntar una mul-
titud de voces dentro y fuera de nuestro pafs, por su elocuen-
cia y vigor poético. Este efecto patético merece por si mismo
atencién, tanto por su naturaleza psicolégico-moral, como
por sus alcances éticos y estético-politicos, sobre todo en un
momento en que la violencia y el temor se han ensefioreado
de nuestra cultura.

El teatro de Esquilo, a diferencia del de Euripides, no pare-
ce tener a las pasiones como objeto directo de la mimesis poé-
tica'. Ocurre en él una suerte de mimesis indirecta de la pasién
que, sin embargo, tiende a suscitar en el espectador o lector un
poderoso efecto patético-tradgico, comparable en intensidad al
que nos producen dramas como Medea, en los cuales la mime-
sis de las pasiones ocupa un lugar preponderante.

La representaciéon mimética de los caracteres, las accio-
nes, las pasiones y las situaciones, caracteristica del teatro de
Esquilo, suscita las emociones tragicas de compasion (éleos)
y temor (phébos) de un modo que contrasta notablemente con
la que nos suele producir el teatro de Séfocles. En este tiltimo
caso, el estilo resulta mds préximo al paradigma patético de
la simetria y mutua correspondencia entre la compasién y el
temor trdgicos, el cual suele entenderse como una caracteris-
tica esencial de lo patético-tragico y por lo general se tiene
como un canon de lo trdgico, a pesar de que algunas de las
mejores tragedias dticas no se ajustan a él —-como he observa-

1 Déja la peinture des passions en tant que telle était une nouveauté. Eschyle s’y intéressait pe:
les problemes de la fuate et du chitiment passaient chez lui avanti la psychologie. Sophocle
s’y interessait deja plus; mais les personages assument chez lui des vertus si entieres qu’ils se
définissent plutdt par un idéal que par une vie intérieure complexe. Euripide est le premier a
avoir représenté I’homme en proie i ses passions, i avoir cherché i décrire leurs effets (Romilly
1970; 125).
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do en trabajos previos (Trueba 1992; Trueba 2002 y Trueba
2004). Dramas como la Orestiada o Medea, por ejemplo, en los
que la accién destructiva no se da en ignorancia y cuya trama
no se ajusta al modelo de la hamartia o el error, y en los cuales
las emociones de compasién y de temor que nos suscitan no
confluyen hacia la misma persona dramdtica, como prescri-
birfa el supuesto «canon trdgico» —en opinién, no de Aristote-
les?, sino de prestigiosos especialistas y criticos, como G. F.
Else, Alexander Nehamas, Martha C. Nussbaum, B. S. Ha-
lliwell y B. Vickers, por mencionar algunos de los més reco-
nocidos—. Pero no quisiera desviarme de la cuestiéon que me
interesa tratar aqui, y que constituye un aspecto relevante de
la mimesis trdgica que atafie a la representacion poética de lo
temible y sus efectos patéticos especificos. Para los fines de
este trabajo he seleccionado la tragedia Prometeo encadenado
por su excelencia poética y porque tiene como centro una de
las formas extremas de violencia y de crueldad (la tortura),
y también por la manera peculiar y artistica en que el poe-
ta realiza la mimesis de las pasiones o emociones, que nos
permitird apreciar algunas variantes de compasién y temor
trdgicos y aproximarnos a la cuestién de la catarsis por via
de la poesia trdgica misma y no a partir solamente de Poética.

Prometeo encadenado es una de las mds antiguas criticas
a la tiranfa. Me atreveria a decir que la mejor, por su elo-
cuencia, su fuerza poética y su densidad filoséfica. El poeta
retoma un antiguo tema mitico y pone a discusion el asunto
de la violencia y su relacién con el poder, en particular, el
poder tirdnico. La escena inicial enfrenta de manera directa

2 Como he argumentado en otros sitios, la recomendacién aristotélica de que la accién
tragica se realice en ignorancia no implica que el autor de la Poética desconozca otros
tipos de composicién de la accion trdgica o pretendiera negarles su naturaleza tragica,
sino que responde a sus propias preferencias poéticas (Trueba 2002; Trueba 2004).
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a los espectadores a una de las formas mds crueles, no regla-
mentadas y extremas del uso arbitrario de la fuerza y de la
violencia, a saber, la tortura.

Esta extraordinaria obra trdgica nos conmueve en virtud
de la palabra poética, el ritmo y la sobriedad misma de la
composiciéon dramdtica. La soledad, la indefensién y la vul-
nerabilidad extremas ocupan toda la escena trdgica. El dra-
ma se inicia con la entrada de Poder (Krdtos) y Violencia (Bia)
que conducen preso a Prometeo, seguidos por Hefesto, el
ejecutor del castigo ordenado por Zeus. Prometeo es llevado
al rincén més apartado, donde permanecerd encadenado a
un desolado pefiasco. La composiciéon de la escena inicial,
pese a su aparente simplicidad, alcanza un patetismo muy
grande. La escena primera constituye por si sola una mues-
tra poética de la mds lograda elocuencia, de la méxima sim-
plicidad artistica y de armonia —en el sentido en que aparece
definida en la Poética de Aristételes (1447a 22), como medio
de la mimesis, junto con el lenguaje y el ritmo.

La personificacién del Poder (Krdtos) y la Violencia (Bia)
introduce cierta distinciéon y separaciéon entre ambos: el pri-
mero, el Poder, pronuncia las 6rdenes de Zeus, que habrdn
de ser ejecutadas por Hefesto, en tanto que la segunda, la
Violencia, aparece en escena como un mero instrumento
mudo, una fuerza ajena y externa al orden del lgos, la pa-
labra y la razén. El mutismo de la Violencia tiene como su
correlato el silencio de la victima, el Titdn Prometeo, en la
escena primera del drama tragico.

El poeta, ademds de colocarnos ante una representacién
extremadamente simple y elocuente de la situacién tragica,
desarrolla ante nuestra mirada el tema del silenciamiento de
la victima, el cual aparece representado también en otros dra-
mas suyos, como el Agamendn, en el canto coral que describe
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el momento en que el rey amordaza a su amada hija Ifigenia
antes de sacrificarla para impedir que profiera stplicas y mal-
diciones, y en la escena terrible en que Clitemnestra enreda a
su esposo Agamenodn con una red para pescar, antes de ase-
sinarlo en la tina. La simetria y oposicién entre las figuras
de la cabritilla-Ifigenia y el toro-Agamendn, en la Orestiada,
guardan cierto paralelo con las de Prometeo y la Violencia
en el Prometeo encadenado, donde el mutismo de Biaz pone de
relieve su naturaleza instrumental e irracional. Esquilo ubica
a la violencia fuera del &mbito del l6gos y de la razén discur-
siva, en el terreno de la fuerza desnuda y puramente instru-
mental, y el mutismo de Prometeo alolargo de toda la escena
inicial, es el signo maés claro de su condicién de victima de la
violencia tirdnica y de su pérdida total de derechos.

Esquilo nos ofrece la imagen musical més extraordinaria:
el didlogo entre Prometeo y las Ocednides, en el confin més
remoto y apartado de la tierra, en virtud de la melopeya, la
métrica y el ritmo. El Titan férreamente encadenado a la roca
mads inaccesible y el golpeteo constante del mar (representado
por las doncellas Oceénides, las olas hijas de Océano, tinica
compaiiia de Prometeo que acude hacia él y se acerca a pre-
guntarle la razén de su estado), es una imagen grandiosa y
conmovedora de la crueldad mds terrible y extrema, la tortura.

En los versos siguientes encontramos expuesto el tema
de la violencia infamante:

PROMETEO. —;S5i, al menos, bajo tierra y al fondo del Hades alber-
gador de los muertos, al Tértaro infinito me hubiera arrojado opri-
miéndome salvajemente con cadenas irrompibles, para que ningin
dios ni nadie se regocijara con este espectdculo!

Pero ahora, espantapdjaros del éter, en mi desdicha sufro la irrisién

de mis enemigos (Prom. 152-158).
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El tema de la irrisién de la victima, su vergiienza y deshonor,
es tratado magistralmente en el drama, en conexién con el
tema de la integridad corporal y fisica, en el caso de fo, en las
lineas siguientes:

fO. —[Accediendo a contar sus padecimientos] [...] Por mds que sélo
de contarlo me avergiienzo ante la dolencia enviada por los dioses
y la destruccién de mi figura. ;Y por lo que me vino, desdichada de
mi! (Prom. 641-644).

Prometeo da expresién a la vergiienza de la victima por su
propio sufrimiento, al mismo tiempo que muestra su admi-
rable grandeza de dnimo, porque es capaz de sentir en sus
circunstancias una profunda compasién por los sufrimien-
tos de otro ser sufriente, fo. El contraste poético entre am-
bas figuras resulta sumamente pléstico: la figura femenina y
mortal, fo, perseguida y en continua huida, victima del acoso
incesante de los celos de Hera, el cruel y monstruoso tadbano,
durante su largo exilio; frente a la figura del Titdn Prometeo,
masculina e inmortal, sujeta con indestructibles cadenas, fija
por entero a una roca inmévil y abrasada dia tras dia por los
ardientes rayos del sol, en castigo de su accién filantrépica:

Yo, con mi audacia, libré a los humanos [brotois, mortales] de caer
aplastados, en el Hades (Prom. 237-238).

Lo extraordinario de la escena trdgica y su singularidad no
le restan patetismo a la situacién dramdtica, pese a que la
obra nos presenta dos ejemplos miticos y remotos de violen-
cia y de injusticia, «tormentos dolorosos de sufrir y penosos
de ver» (Prom. 239-240), en las palabras de la doliente fo, y
la exhibicién de la tortura de Prometeo: «espectdculo infa-
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mante para Zeus» (Prom. 243). Prometeo e fo, dos personajes
miticos, en nada préximos a nosotros, cuyas situaciones y
experiencias resultan absolutamente ficticias para nosotros,
sin embargo, son dos figuras arquetipicas de la tortura en su
ciclo interminable. Ambos padecen males extremos —en un
caso la persecucion, el acoso y el exilio, en el otro, el encade-
namiento y el continuo abrasamiento de la piel—; sufrimien-
tos que llevan a quien los padece a desear morir:

0. —[...] mejor morir de una sola vez que padecer cruelmente to-
dos los dias (Prom. 752).

PROMETEOQO. —;Con qué abatimiento ibas a soportar mis pesares,
si, como a mi, te estuviera negado el morir. Pues esa podria ser una
liberacién de los males. Ahora, en cambio, para mi no hay ningin
limite prefijado a mis tormentos, hasta que Zeus caiga de su poder!
(Prom. 753-757).

La belleza de la diccién y de las imdgenes poéticas, la ar-
monia de la métrica y la melopeya, no atendan lo atroz ni
disminuyen la crueldad; tampoco la transforman en un mero
objeto de goce estético, porque la escena trdgica no ofrece el
espectdculo descarnado de la crueldad extrema, la tortura y
el horror a la fascinacién voyeuristica, para entretenimiento o
deleite de lectores o espectadores, ni se limita tampoco a ser
una estetizacion de la violencia o un mero cuadro de lo atroz.

Susan Sontang, en Ante el dolor de los demds, comenta lo
siguiente:

Ciertas fotograffas emblematicas del sufrimiento pueden ser utiliza-
das como memento mori, objetos de contemplacién que nos permiten
profundizar el sentido de la realidad; o si se prefiere, como iconos

laicos. Pero, agrega la autora, ese uso parece requerir el equivalente de
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un espacio sagrado, o de un espacio de meditacién, en cuyo interior el icono
pueda ser contemplado. El espacio otorgado a la gravedad se ha vuelto
una cosa rara en la sociedad moderna, donde el principal modelo de
espacio publico es el centro comercial (o también un aeropuerto o un
museo) (Sontang, 2002: 127).

Los griegos dispusieron del teatro y la tragedia, y Prometeo
contintia siendo una poderosa imagen iconogréfica de la re-
beldia y el padecimiento heroico, y una fuente de inspiracién
de artistas, poetas y fil6sofos.

Prometeo suele ser tenido como un icono humanisti-
co del saber y el progreso cientifico, la principal fuente de
esperanza para los seres humanos, simbolo del saber y las
artes como fuerzas filantrépicas y civilizadoras, abiertas de
manera trabajosa y ardua. Pero he preferido enfocarme en
esta ocasion en otro aspecto de su figura trdgica, que ocu-
pa el centro de la obra de Esquilo, y que ha sido retomado
por Goethe en su Prometeo® de una manera tan ltcida y a la
vez tan poética: la rebeldia de Prometeo y su defensa heroi-
ca de la libertad, el principal de sus dones, y que constituye
su principal ensefianza trdgica. Un tema sorprendentemente
dejado de lado por la mayoria de los comentaristas, pese a su
manifiesta centralidad, debido en parte a las variaciones de
gusto, las obsesiones o preocupaciones propias de distintas
épocas y circunstancias de la recepcion estética.

El tema de la libertad se vincula en el drama con el de
la inteligencia y el saber, tanto técnico como préctico, si po-
nemos atencién a la obra en su conjunto y si consideramos
el momento de su recepcién original, aunque la recepcién

3 Véase la versién espariola de Carlos Garcia Gual: «Tres breves visiones del mito pro-
meteico: textos de Goethe, Nietzsche y Kafka», en Garcia 1979.
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estética sea un fendmeno complejo tan variable y una misma
obra pueda suscitarnos respuestas muy diversas, ya que re-
conocer lo anterior no representa un obstdculo para admitir
que cada drama, en virtud del estilo y de su composicién,
tiende a producir cierta respuesta patética. Prometeo encade-
nado, por su misma composicion, tiende a suscitarnos hoy a
sus lectores y espectadores un efecto patético consonante al
del coro de Océanides al final de la obra. Esta respuesta emo-
cional y al mismo tiempo intelectual se produce en virtud de
la palabra poética, el didlogo, la armonia, el ritmo, la belleza
y la composicién de la trama tragicos, los cuales propician
una suerte de «participacién», segin el decir de Gadamer,
por la fuerza o dinamis poética de la mimesis, la cual desen-
cadena una especie de iniciacién musical que lleva a los lec-
tores o espectadores del drama a experimentar una intensa
compasion tragica por el héroe trégico, capaz de sobrepasar
al temor mismo, al punto de llevarnos a los espectadores o
lectores a comprender, al unisono que las Ocednides, el valor
supremo de la libertad, la lealtad y la dignidad.

Este efecto patético-heroico rompe por completo con el
esquema tipico de la catarsis que suele tenerse como «aris-
totélico», que presupone la confluencia de las emociones
trdgicas de compasion y temor como una condicion necesaria
de la catarsis o purificacién de las emociones. La mimesis
poética de la accién, de los caracteres y situaciones tragicos,
ofrece una gama de variantes, en Prometeo encadenado, que no
se ajustan en su conjunto ni del todo al modelo de la mutua
correspondencia y simetria de la compasién y el temor.

La mimesis de las pasiones en Prometeo encadenado da ex-
presién a una diversidad de matices y modalidades de com-
pasién y de temor que a veces se alternan o se combinan, en
ocasiones se apartan y se separan, pero en cualquier caso nos
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conmueven de manera vigorosa y trdgica, contrariamente a
la pretensiéon de que las emociones tragicas de compasién y
temor se dan o han de darse siempre amalgamadas en los
dramas tragicos. Lo anterior mina las bases del supuesto de
que la catarsis tragica, o su cumplimiento, exige que dichas
emociones se experimenten de manera conjunta por la mis-
ma situacion y persona dramaticas.

Convendria distinguir la pintura y el cuadro de las emo-
ciones representadas o «imitadas» poéticamente en el seno
del drama, su mimesis trdgica, de su efecto patético, esto es,
las emociones que nos despierta.

Hefesto experimenta y expresa al inicio del drama una
fuerte compasién por Prometeo y al mismo tiempo un temor
muy grande hacia el poder tirdnico de Zeus:

HEFESTO. —{...] A mi pesary al tuyo voy a clavarte en este desolado
promontorio, donde ni la voz ni la figura de ninguno de los huma-
nos te percibird, y enhiesto y abrasado por la fulgurante llama del
sol, Febe [la luna] mudar4 la flor de tu piel. Para tu gozo la noche de
manto esmaltado [de estrellas] vendré a ocultar su luz, y el sol de-
rretird de nuevo la escarcha de la aurora. Y siempre el pesar de tu

presente desdicha te atormentard... (Prom. 19-26).

No es evidente que nos encontremos ante un claro caso de
«compasioén por el inocente y temor por el semejante», y la
accion de Prometeo tampoco parece ajustarse al dictum aris-
totélico, como he argumentado en otros lugares (Trueba,
2002 y 2004). Las palabras de Hefesto tienden, sin embargo,
a producir un efecto patético similar o afin en el espectador o
lector, una especie de reflejo emocional en espejo, consonan-
te con la representacién mimética de la accién, los caracte-
res tragicos, la situacion y las emociones miméticas, esto es,
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la pintura poética de las emociones. Algo semejante ocurre
en el caso de las Ocednides, quienes se muestran profunda-
mente conmovidas por los padecimientos de Prometeo, y se
mantienen al principio del drama como testigos de su dolor.
Me parece que deberia hablarse en este contexto de compa-
sién por quien padece tormentos tan desmesurados y terri-
bles, en vez de «compasién por el inocente», y de un gran
temor prospectivo por el semejante, Prometeo, en el caso hi-
potético de concederle cierta razén a su alegato contra Zeus.
La observacién anterior vale en el caso de Hefesto y por mo-
mentos en el de las Océanides y Océano mismo, cuyas pru-
dentes palabras se dirigen tanto al personaje Prometeo como
a nosotros, espectadores o lectores, y se proponen hacernos
recapacitar y calcular, al unisono, los enormes riesgos que
entrafia para cada quien oponerse a un gobernante tan pre-
potente, poderoso y temible.

PROMETEOQO. —Mira el espectdculo: aqui tienes al amigo (philon) de
Zeus, el que le ayud¢ a establecer su tirania; ya ves en qué tormentos
estoy doblegado por él.

OCEANO. —Lo veo, Prometeo, y aconsejarte quiero lo mds conve-
niente a ti, por mds que astuto eres. Condcete a ti mismo, y addptate
a los nuevos usos. Porque nuevo es el tirano entre los dioses.

Si lanzas palabras tan altivas y cortantes, probable es que, aunque
estd sentado muy lejos en lo mds alto, te oiga Zeus, de modo que la
turba de tormentos que ahora te abruma podia parecerte un juego
de nifios. Asi que, desdichado, deja los furores que tienes y busca

treguas a estos tormentos (Prom. 305-317).

Pero volvamos al caso de Hefesto, quien obedece y cumple
las 6rdenes de Zeus, pese al parentesco y la amistad profun-
da y sincera que le unen a Prometeo. En su caso, el temor
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hacia Zeus sobrepasa los sentimientos de compasién y de
amistad hacia Prometeo. Cede por temor a Zeus, se doblega
al orden tirdnico y actia en conformidad con este, contra-
riando sus deseos mds intimos, por cobardia, no por causa
de un frio cdlculo egoista del propio provecho.

Océano, por su parte, acude y se muestra compasi-
vo, solidario y deseoso de interceder ante Zeus a favor de
Prometeo, aunque termina por abandonar la idea y deja a
este dltimo solo, luego de dirigirle consejos prudentes, en-
tre ellos, refrenar su lengua y no pretender oponerse a «un
monarca soberbio, no sujeto a rendicién de cuentas» (Prom.
324-329). Seran las Océanides, sus hijas, al final de la obra,
quienes se mostrardn profundamente compasivas y capaces
de arrostrar el peligro tan grande e inminente de permanecer
al lado de Prometeo, pese a las advertencias de Hermes y el
cumplimiento de las terribles amenazas de Zeus, de conver-
tirse ellas mismas en victimas de Ate. ; Acaso no es este final
terrible, apotedsico, una invitacién elocuente a la resistencia
heroica de los ciudadanos contra el poder y la fuerza tirdni-
cos, lo mismo que las ltcidas palabras de Prometeo citadas
como epigrafe de este trabajo?

PROMETEO. —{...] Pero no lamentéis sélo mis pesares presentes,
sino que echad pie a tierra y escuchad los acaecimientos que se acer-
can, para que lo aprenddis todo hasta el final. Obedecedme, obede-
cedme, condoleos del que ahora padece. Pues el sufrimiento en su

curso errante unas veces alcanza a uno y luego a otro (Prom. 272-277).

Las palabras de Prometeo alertan a quienes estemos libres de
males en el presente a no olvidar que todos somos igualmen-
te vulnerables. Sus males deberian hacernos pensar a todos
que cualquiera de nosotros podria ser objeto de las arbitra-
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riedades del tirano, sobre todo a quienes piensan que una
dictadura serfa lo que méds convendria en este pais.

La palabra «poética» tiene la fuerza de producir imdge-
nes e impresiones a menudo mads terrorificas incluso que el
espectdculo mds descarnado de un hecho violento y brutal,
y la poesia tragica dtica —en contraste con multiples expresio-
nes estéticas actuales del horror, en las cuales el uso artistico
de efectos terribles asume un sentido casi auténomo, como
expresiones de una «estética del horror»—, no suscita ni res-
ponde a un gusto ni a una predileccién de esta indole, tam-
poco resulta afin a expresiones estéticas modernas, como el
barroco napolitano y otras mds recientes, que historiadores y
criticos de arte, como Harald Hendrix (F. Egmon y Zwijnen-
berg 2003) y Susan Sontang (2002) encuentran préximas entre
si, por lo tocante a la predileccién y delectacién en lo atroz.

La mimesis poética de la tortura de Prometeo e fo tiende
a provocar una respuesta empadtica en el espectador o lec-
tor, en contraste, por ejemplo, con el video sobre las tortu-
ras infringidas por soldados norteamericanos a prisioneros
iraquies, que sirvi6 de denuncia y motivé el escdndalo y
la censura mundial, porque banaliza la tortura y la exhibe
como un juego y un pasatiempo jocoso, escarnio infamante
del prisionero, y esto podria sin duda suscitar simpatia e in-
cluso admiracién por los torturadores, en un sector amplio
de espectadores. La tragedia de Esquilo, en cambio, presenta
la tortura de Prometeo de una manera que lleva al especta-
dor a comprender los terribles padecimientos, el dolor fisico,
el sufrimiento y la vergilienza que aquejan a la victima y a
experimentar una profunda compasién y una catarsis espe-
cificamente tragicas.

Las tragedias aticas en general, y Prometeo encadenado en
particular, tienden a suscitarnos una oikeia hedoné especifi-
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camente trdgica, un placer peculiar, no la clase de respuesta
que tienden a producir las imagenes crudas diariamente pu-
blicadas en las noticias, la television, los videos o filmes, que
convierten la violencia y la crueldad en objetos de consumo,
entretenimiento y espectdculo.

La creciente proliferacién de imdgenes y representacio-
nes crudas de la violencia han dejado de conmover a un pu-
blico cada dia mds habituado a las imagenes mds violentas y
terrorificas, en la llamada «civilizacién del espectdculo» (en
buena parte porque la violencia y la incivilidad se han con-
vertido en pasatiempo y en objetos de consumo), mientras
que el drama trdgico nos conmueve de manera empadtica y
nos produce un placer peculiar (oikeia hedoné) que nos induce
a reflexionar. El mensaje prometeico resulta esperanzador.
Denuncia a un mismo tiempo la injusticia y la vulnerabili-
dad intrinseca de un poder politico y de una autoridad finca-
dos en la violencia y el uso arbitrario de la fuerza. Nos invita,
tanto a los espectadores como a los lectores, a recapacitar
acerca de cudn absurdo es un célculo «maximizador» de una
seguridad tan aparente como precaria y opresiva para los
ciudadanos. Prometeo invita al espectador inteligente a pre-
guntarse qué clase de seguridad y de provecho podria ema-
nar de una autoridad que no rinde cuentas y que no reconoce
ningun otro limite que el de su propia voluntad.
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Resumen

El propésito de este trabajo es analizar la manera en que Es-
quilo presenta lo terrible en Prometeo encadenado y la mimesis
poética de las emociones en el mismo drama, para examinar
lo patético-tragico a partir de la mimesis tragica de las emo-
ciones. La exploracion de los efectos patéticos que esta trage-
dia tiende a suscitar en los espectadores y lectores, permitird
advertir ciertos aspectos de la mdthesis o ensefianza tragica y
apreciar la relevancia de la mimesis poética de las emociones
y su influjo psicolégico-moral, asi como sus alcances éticos y
estético-politicos, sobre todo en un momento en que la vio-
lencia y el temor se han ensefioreado de nuestra cultura.

Palabras clave: mimesis, tragedia, emociones, compasion
(éleos), temor (phobos), catarsis (kdtharsis), placer trdgico (oi-
keta hedoné), Poética, Aristételes, Esquilo.

Abstract

The aim of this work is to analyze the way in which Aeschylus
presents the terrible in Prometheus Bound and the poetic mime-
sis of emotions, while examining the pathetic-tragic domain
through the tragic mimesis of the emotions. The exploration
of the pathetic effects that this tragedy arouses in the audience
and readers, allows to note some aspects of mathesis, or tragic
teaching, and appreciate the relevance of the poetic mimesis
of the emotions, its psychological-moral influence, and also
its ethical and aesthetical-political significance, particularly in
current times where violence and fear dominate our culture.

Keywords: mimesis, tragedy, emotions, compassion (el-
eos), fear (phobos), catharsis (katharsis), tragic pleasure (oikeia
hedone), Poetics, Aristotle, Aeschylus.
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La arquitectura se ha definido tradicionalmente como un arte
del espacio. Pocos son los que la han definido como un arte
del tiempo, de ahi que el andlisis del ritmo en la arquitectura
se enfoque la mayoria de las veces al andlisis de las fachadas
y los muros. Y sin embargo, la arquitectura encuentra en el
ritmo uno de los elementos centrales de su actividad. Hay es-
pacios arquitecténicos que nos invitan a la vitalidad y otros
nos incitan a la pausa y la contemplacién: pasillos con grandes
muros nos resultan fatigosos y agobiante recorrerlos, mien-
tras que los que en su lugar tienen vitrinas o vegetacién nos
provocan una sensacién de mayor vitalidad al caminarlos. Lo
mismo sucede al ascender por escalinatas que por no tener
descansos o que carecen de un peralte uniforme que marque
un ritmo en el andar, nos resultan fatigosas y molesto subir
por ellas. La forma en que se disponen los espacios marca el
modo de vivir los ritmos, pero ;qué es el ritmo y cémo se vive
en la arquitectura?

Tradicionalmente se habla del ritmo como orden «acom-
pasado en la sucesién o acaecimiento de las cosas»', y se aso-

1 Diccionario de la Real Academia Espafiola.
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cia a una ruptura o fraccién periédica de una continuidad. Y
aunque ritmo tenga sus raices en el verbo Qetv (rhein), fluir
(lo cual nos habla de movimiento, cambio, ruptura), este fluir
s6lo es ritmo si se mantiene como continuidad: unidad en el
devenir, eso es parte de la esencia del ritmo, pues éste lleva
implicita la diversidad y la unidad. Cada ruptura que se ge-
nera, cada variaciéon que se muestra cuando hay ritmos, estd
siempre en referencia al todo, no se trata de rupturas que
quiebran la continuidad. El ritmo es un juego en el que las
variaciones, sucesiones y rupturas manifiestan la vida y la
unidad de un ser, porque la vida se expresa en sus ciclos, va-
riaciones y repeticiones. Los ritmos animados nos muestran
sucesiones. Un objeto, un sonido por ejemplo o una linea que
s6lo muestra una continuidad sin ninguna variacién o alte-
racién aburre, causa muerte y des-anima. La continuidad se
vivifica cuando hay ruptura, variacién, movimiento, fractu-
ra, pero todo ello con la condicién de no perder la unidad.
El ritmo es ruptura en la sucesion, es a la par que continui-
dad en la discontinuidad, discontinuidad en la continuidad,
«variaciones sutiles dentro de la estricta regularidad» (Ras-
mussen 2007; 107), o si se prefiere, es una secuencia que va
interrumpida.

El ritmo mantiene la vida y la actividad, es a la vez que
sucesion, devenir y permanencia. De aqui la importancia y
lo esencial del ritmo para la vida, pues sin un orden ritmico
de los componentes de un organismo, no hay vida. Asi como
la variacién infinita y cadtica aturden, también las revolucio-
nes ciclicas y monétonas aburren, ambas aniquilan: la primera
porque las sucesiones ritmicas no dan unidad, la segunda por
ser unidad pétrea, monolitica, sin variacién y sin vida, por eso
quizds lo que muestra ritmo nos «anima», porque la vida se
expresa mediante ritmos.
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Los seres humanos vivimos compenetrados en el ritmo,
vivimos bajo el cobijo de los ritmos de la naturaleza, la su-
cesion del dia y la noche, las estaciones, la lluvia y la seque-
dad, el hambre y la satisfaccién, el ritmo del suefio y vigilia,
descanso y actividad, tristeza y alegria. Todo en la vida del
hombre estd puesto en ciclos y tiene un ritmo: nosotros mis-
mos somos ritmo, las palpitaciones del corazén nos marcan
lo mismo que la respiracién nos acompasa un ritmo, nues-
tras actividades diarias se suceden en eso que nombramos
el «ritmo de la vida». Nuestra existencia se despliega en una
linea del tiempo fraccionada y dividida en tiempos mds pe-
quefos, distintos entre si pues no tienen el mismo valor, los
jerarquizamos y los ordenamos de acuerdo a nuestros inte-
reses y ritmos.

Asi como en la musica las notas largas, las breves y los
silencios marcan un ritmo, asi en la vida hacemos pausas,
nos retardamos para dar una cadencia a la vida, y mediante
pausas y prisas que marcan un ritmo, valoramos y jerarqui-
zamos nuestra existencia. La vida se hace mds plena y llena
de sentido cuando encontramos los ritmos que nos animan,
el ritmo del trabajo con sus pausas, el ritmo en la forma de
comer, de conversar, hasta en el arte de beber un café o un té
se muestra quién goza y comunica esa «espiritual armonia»
que conllevan los ritmos y que es lo que los griegos llamaban
también eunomia (Tatarkiewicz 1978). El saber comprender y
organizar estos ritmos del diario vivir, nos libera de la rutina
y nos conecta a la vida, su apreciacién y deleite nos convoca
a una libertad de la imaginacién, al juego y la libertad, pues
el ritmo tiene la capacidad de ser esa «alternancia regular
para aligerar el esfuerzo» (Rasmussen 2007; 112), lo cual nos
hace comprender que el perder nuestro propio ritmo atenta
contra nuestro sentido de vida, y asi, nos quejamos de lle-
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var un «acelerado ritmo de vida», de no tener tiempo para
nada, o de vivir aletargados en espacios y entornos donde
«no pasa nada», por esto no seria descabellado que parte del
arte del buen vivir esté asociado al arte de saber encontrar
cada quien nuestro propio ritmo de vida.

El ritmo en las artes ejerce un poderoso influjo en noso-
tros, de una manera ain mds fuerte que el ritmo que estd en
la naturaleza, pues el arte encarna el ritmo creado por el pro-
pio ser humano, el cual apreciamos, escuchamos, sentimos
y nos comunica, nos invita a estar en comunién con él. Con-
templar el arte es estar dispuestos a entrar en el juego y de-
jarnos atrapar por él para que con sus ritmos y sus imdgenes
nos envuelva y nos transforme, es —en este contexto—, dejarse
seducir por el juego ritmico y hacerse uno con él; el canto
que escuchamos, que nos pone a cantar o bailar interna o
externamente, lo mismo las proyecciones de cine o las nove-
las que leemos, nos adentran en sus ritmos y sus secuencias.
Al apreciar el arte nos dejamos atrapar y envolver por sus
ritmos de una manera mads intensa que frente a los ritmos de
la naturaleza: «Un hombre que se mueve ritmicamente em-
pieza el movimiento por si mismo y siente que lo controla.
Pero en seguida es el ritmo el que lo controla a €l y lo posee
y lo arrastra» (Rasmussen 2007; 107). Todas las artes nos mue-
ven en cuerpo y alma, nos animan porque nos mimetizamos
al arte y sus ritmos, de aqui una de las razones del poder del
arte, pues sus ritmos nos estimulan, nos alteran el &nimo, nos
pueden animar o desanimar, ya que evocan y generan senti-
mientos, suscitan actitudes. No en vano el propio Aristételes
asociaba el ritmo y la melodia con la conformacién del cardc-
ter en la Politica (1340a). Y es que el ritmo nos aquieta, mo-
tivando el descanso, pero también nos incita a movimientos
violentos o, en otras ocasiones, alegres. El ritmo de la vida y
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del arte se condensa de forma particular en la arquitectura:
casa del ritmo.

La arquitectura no es inicamente para ser contemplada
y valorada desde la pura abstraccion formal y artistica de
sus fachadas, de la secuencia de las ventanas o pilares, sino
que la arquitectura nos muestra su esencia al ser habitada, y
habitar conlleva el arte de vivir el ritmo, el cual se descubre
en la arquitectura en el diario recorrer y vivir sus espacios,
que generan secuencias y producen alternativas ritmicas de
recorridos: «El hombre transita sus espacios y se demora en
ellos, escucha sus resonancias y percibe sus olores, mira y
toca sus materiales, entra y sale de sus d&mbitos, aprecia sus
ritmos, reconoce sus pausas y detecta sus limites» (Mijares
2002; 17). Vivimos en los recorridos de los corredores, en las
«estancias», espacios donde somos y estamos, donde volca-
mos el sentido diario de nuestra existencia. Por esta razén or-
ganizamos los espacios, para organizar nuestro trayecto de
vida en el tiempo, asi, los ritmos que nos muestran las obras
arquitectdnicas con sus fachadas, su sucesioén de ventanas y
columnas, nos seducen a entrar, recorrer y vivir la arquitec-
tura, entrar en el juego de sus ritmos.

iCémo se echa de menos un libro de arquitectura que
hable de la Arquitectura no desde sus frias formalidades ar-
quitecténicas de estilos y materiales, sino desde las actitudes
ante la vida que devienen espacios! Ciertamente son intere-
santes y es importante comprender estilos arquitecténicos,
sin embargo, expresados aisladamente no nos develan la
esencia de este arte, la historia de la arquitectura se mani-
fiesta desde la vivencia del habitar del hombre en el tiempo
y de la comprensién de las culturas, pues las convicciones
de vida, el sentido existencial que se vuelca en religién, me-
taffsica, politica, economia, estética, arte y se despliegan en
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espacio y se materializan en Arquitectura. No son muchos
los historiadores de la Arquitectura que nos ensefien c6mo
los cambios de vida originan cambios en la vivencia espacial
y los ritmos de la arquitectura y, sin embargo, son nuestras
rutinas, nuestros ritmos, nuestras actividades cotidianas las
que forman hébitos, las que muestran nuestra forma de ha-
bitar el mundo y construir nuestro habitar, ;qué otra cosa
son en esencia nuestras habitaciones sino los espacios dise-
flados de acuerdo a nuestros hdbitos y rutinas?: «Los edifi-
cios y las ciudades proporcionan el horizonte para entender
y confrontar la condicién humana existencial. En lugar de
crear simples objetos de seduccién visual, la arquitectura re-
laciona, media y proyecta significados» (Pallasmaa 2010; 11),
habitar es traer al mundo de sentido lo que nos rodea, no
s6lo los vivos, sino los muertos con quienes con-vivimos?.
Las razones expuestas lineas mds arriba invitan a pensar
que la Arquitectura mds que ser un arte del espacio es un arte
del tiempo, en el que se construye conforme se vive la tem-
poralidad y nuestra duracién en la existencia. La historia de
la Arquitectura es la historia del hombre en el tiempo, mds
aun, la historia de la temporalidad del ser: «Mucho més que
una estdtica experiencia visual que observa las formas, la ar-
quitectura es una vivencia dindmica y corporal, una comple-
ja y fascinante expresién del movimiento. La obra arquitec-
ténica propone que el hombre se mueva en ella y la recorra»
(Mijares 2002; 17). En este sentido, nuestra corporeidad no
ocupa espacios, los funda, algo que apunté Heidegger en su

2 Es notable observar cémo los griegos hicieron del culto a los muertos el sentido de
sus habitaciones y de la organizacion espacial de sus casas y de la ciudad, lo que nos
muestra que la relacion de los griegos con sus antepasados marcé un culto que generé
festividades, la organizacién de la vida y sus ritmos, asi como de sus espacios. Para
ampliar este tema se puede ver la obra de Fustell de Coulange, La Ciudad Antigua.
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célebre conferencia Construir, habitar, pensar, al afirmar que
los espacios con que labora el arquitecto no son los espacios
«materiales» e inertes de la Fisica, sino los espacios que son
creados por los objetos. De la misma manera no se trabaja
con un espacio al que haya que afadirle cosas, se hace es-
pacio de acuerdo al tiempo que planeamos permanecer en
un lugar y como transitar a otro, asi como lo que pensamos
hacer y como pensamos vivir en él. Es interesante observar
c6mo la idea heideggeriana encuentra un simil en la cultura
japonesa: mediante la expresién Ma se da a entender en ella
el habitar y ordenar los espacios de una casa, pero Ma es tan-
to el espacio entre uno y otro objeto como el espacio que se
da entre un evento y otro, asi como la pausa que existe entre
dos notas para crear un ritmo.

Por lo anterior podemos ver que los ritmos que nos reve-
lan la esencia de la Arquitectura no deben ser percibidos tini-
camente por la vista, sino por el cuerpo entero. El ritmo en
la Arquitectura se capta con todos los sentidos involucrados,
habitamos la Arquitectura como la Arquitectura nos habita,
es un arte a flor de piel’, porque ella nos habla del paso del
tiempo en sus temperaturas, texturas, colores y distancias:

Yo enfrento la ciudad con mi cuerpo; mis piernas miden la longitud
de los soportales y la anchura de la plaza; mi mirada proyecta incons-
cientemente mi cuerpo sobre la fachada de la catedral, donde deam-

bula por las molduras y los contornos, sintiendo el tamafio de los

3 En este sentido es muy atractiva la postura que toma Juhani Pallasmaa cuando dice,
en su obra Los ojos de la piel, que todos «los sentidos, incluida la vista, son prolongacio-
nes del sentido del tacto; los sentidos son especializaciones del tejido cutdneo y todas
las experiencias sensoriales son modos del tocar y, por tanto, estdn relacionados con
el tacto. Nuestro contacto con el mundo tiene lugar en la linea limitrofe del yo a través
de partes especializadas de nuestra membrana envolvente» (2010; 10).
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entrantes y salientes; el peso de mi cuerpo se encuentra con la masa
de la puerta de la catedral y mi mano agarra el tirado de la puerta al

entrar en el oscuro vacio que hay detrds (Pallasmaa 2010; 41).

Esla corporeidad la que vive y habita y hace ritmo: «Me sien-
to a mi mismo en la ciudad y la ciudad existe a través de
mi experiencia encarnada. La ciudad y mi cuerpo se comple-
mentan y se definen uno al otro» (2010; 41-42), afirma Pallas-
maa, y da a entender con ello la forma indisoluble en que se
vive inmerso en la ciudad y la Arquitectura, ambos se impli-
can a un punto de hacerse indisolubles: «habito en la ciudad
y la ciudad habita en mi» (2010; 42).

En el habitar se muestra ya un ritmo diario del vivir, los
arquitectos buscan a través de su arte dar vida a estos ha-
bitos y ritmos, sea para acentuarlos, evitarlos, o inducirlos.
Existen lenguajes formales de la arquitectura que marcan ac-
ciones y ritmos: el dar cuerpo a actividades que llevan sus
ritmos (como el pasar, salir, pasear, subir, bajar, estar, medi-
tar, trabajar, celebrar, reunirse, dispersarse), todos esos len-
guajes buscan acentuar formas de vida y actitudes ante ella,
en gran medida mediante los ritmos, pues los ritmos de la
vida son los que marcan la pauta al arquitecto para disefiar
sus espacios. Por esto el arquitecto debe estar continuo a los
ritmos de la vida de cada quien, a los ritmos de la vida mis-
ma. En este sentido los ritmos que marca la arquitectura son
los ritmos de la vida, de nuestra vision del mundo; mediante
el ritmo damos mucho a entender de nuestra cosmovision,

4 Es el cuerpo, pero no un cuerpo receptivo y pasivo, sino un cuerpo que posee intencio-
nalidad, una inteligencia que queda proyectada en los sentidos, por esto Pallasmaa es
atinado al recordar a Merlau Ponty: «Nuestro cuerpo es al mundo lo que el corazén
es al organismo: mantiene el espectdculo visible constantemente vivo, respira vida en é1
y lo preserva en sus adentro y con él forma un sistema» (2010; 42).
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porque el ritmo es gestualidad, el ritmo hace jerarquias que
distinguen lo importante frente a lo cual lo demads se subor-
dina, lugares donde debemos detenernos, ir mds de prisa,
donde podemos descansar y donde debemos estar més aten-
tos. Asi construimos y mostramos ritmo en la Arquitectura,
de acuerdo a los ritmos con que vivimos: piénsese a nivel
urbano cémo una parada de un puesto de comida, un semé-
foro, un tope, marcan ritmo, rompen continuidad, nos hacen
ganar pausas, dan sentido, orientan.

¢(Es posible pensar que el ritmo en la Arquitectura lleva
ya implicita una ética? Entendida como una actitud ante la
vida, ya que en el transitar y demorar en nuestros espacios
decidimos cémo habitar, cémo morar un espacio, estable-
ciendo dénde podemos demorarnos, asentarnos, fundar una
moral que se vuelva morada, costumbre de vida. Heidegger
afirmaba que el habitar es «haber sido llevado a la paz, quie-
re decir: permanecer a buen recaudo, apriscado en lo frye, lo
libre, es decir, en lo libre que cuida toda cosa llevdndola a su
esencia. El rasgo fundamental del habitar es este cuidar (mi-
rar por)» (1994; 131), lo cual no estd muy alejado de la idea
de que la «arquitectura es el arte de la reconciliacién entre
nosotros y el mundo, y esta mediacién tiene lugar a través de
los sentidos» (Pallasmaa 2010; 72).

La jerarquia de la Arquitectura que se revela mediante
ritmos estd también asociada a la festividad: organizacién de
los dias por su importancia, sefialamiento de los espacios
de acuerdo a sus ritmos y rupturas frente a lo cotidiano. La
arquitectura y las ciudades erigen espacios marcados segin
nuestro transito y vivir cotidiano, asf como nuestra ruptura
de la temporalidad con la aparicién de la sacralidad de la
fiesta: la Arquitectura erige el Templo a partir del tiempo.
La Arquitectura que comprende al hombre en su temporali-
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dad sabe marcar los ritmos temporales de la vida del trabajo
como los del descanso, y crea jardines, plazas, espacios ld-
dicos que rompen la labor diaria de la ciudad funcional, asi
como de lo profano y lo sacro. Estos ritmos se ven en las eta-
pas que se siguen al adentrarse en una iglesia, la secuencia
para recorrer el atrio, caminar a lo largo de la béveda hasta
llegar de frente al altar; éstos marcan una secuencia y el pre-
parativo para acercarse al entorno sacro. Lo mismo sucede
en las procesiones, como en el caso de la antigua China, en
el que el trazado monumental de Pekin, realizado en torno a
una avenida procesional, conducia directamente del gran sa-
16n del trono del palacio imperial hasta el Templo del Cielo.
Esa avenida ancha mostraba las procesiones que se hacian
lenta y solemnemente a pie, y esta linea tenia su propio ritmo
gracias también a esculturas y columnas que lo bordeaban,
y que disponen el espacio de acuerdo al tiempo sacro y la
forma de vivirlo:

Muchos edificios sagrados de otras culturas han surgido alrededor
de festividades y ritos en los que se observa una estricta simetria. En
una catedral, el eje oeste-este, desde la entrada principal hasta el al-
tar, es la columna vertebral de todo el edificio: indica la direccién de
las grandes procesiones religiosas y de los fieles; y de pilar a pilar, de
arco a arco, de béveda a béveda, el ojo sigue el gran ritmo solemne a

lo largo de la iglesia (Rasmussen 2007; 116).

Los arquitectos piensan en el hombre y su temporalidad, su
forma de transcurrir, de aqui que los caminos no sean sim-
ples puntos de unién, espacios que conecten dos realidades,
el camino, el puente, el trayecto, debe tener sus ritmos, sus
pausas, asi como una escalera tiene sus ascensos, descansos

y giros:
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La arquitectura es esencialmente una extensién de la naturaleza
en el reino artificial que facilita el terreno para la percepcién y el
horizonte de la experiencia y comprensiéon del mundo. No se tra-
ta de un artefacto aislado y autosuficiente; dirige nuestra atencién
y experiencia existencial a horizontes mds amplios. La arquitectura
también proporciona una estructura conceptual y material a las ins-
tituciones sociales, asi como a las condiciones de la vida cotidiana.
Concreta el ciclo del afio, el curso del sol y el paso de las horas del
dia (Pallasmaa 2010; 43).

Este es parte del sentido que da Heidegger a la idea del habi-
tar como un salvar la cuaternidad, convocar lo sagrado, cui-
dar del ser para la muerte, cuidar de la tierra y del cielo (ver
1994; 131).

Asf, los arquitectos toman el mundo entero como su ma-
teria y devuelven la misma materia al mundo, transformado
por su espiritualidad y su comprensién, ;como se simboliza
el ritmo? La arquitectura se ayuda de una serie de elementos
para generar este habitar. Las plataformas, los muros, las cu-
biertas, las columnas «hacen resonar el espacio y establecen
sus tonos» (Mijares 2002; 31). Esto estructura ritmos, acentda
compases. Asi, el arquitecto echa mano del mundo para vol-
verlo un mundo interpretado, uno que refleje nuestra viven-
cia a través de todos los elementos que el arquitecto encuen-
tre ala mano —de la luz, pues la sucesién de la luz, el paso del
dia, marca ritmos importantes en la arquitectura: «La arqui-
tectura es el juego sabio, correcto y magnifico de los volime-
nes bajo la luz» (1998; 16), afirmaba Le Corbusier—; pero no
sOlo eso, los ritmos también los insinda el arquitecto a través
de los colores, los cambios de suelo (como lo mostré Bur-
le Marx en los recorridos de sus jardines, pasajes y plazas),
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asi como a través de colores (como mostré Barragdn en sus
casas, o el propio Le Corbusier). Todos éstos son materiales
importantes para definir la arquitectura. La naturaleza ente-
ra tiene sus ritmos volcados en espacialidad, temporalidad,
tamafios, voltiimenes, coloridos. Los ritmos que nos muestra
el arte prehispdnico, en sus grecas, sus taludes y tableros, se
extienden a una serie de simbolos para comprender el ritmo:
los asensos y descensos de las escalinatas de la Calzada de
los Muertos, que esconden, ocultan y muestran las pirdmi-
des, lo mismo que los giros y recorridos en complejos como
Contona, hablan con sus ritmos de formas de vida y su ma-
nera de entender lo cerrado, lo abierto, lo intimo y lo publico,
lo sagrado y lo comtin, dentro de este pueblo prehispénico.

Deciamos que el ritmo es integrar la diferencia en una
unidad arménica. Cuando hay ritmo, cada elemento muestra
su unidad, pero es una unidad en correlacién con el todo: las
columnas de los arcos muestran su independencia, a la vez
que se enlazan con el todo de una estructura, lo mismo que
en una pieza musical cada nota tiene su tiempo y su valor,
pero s6lo hay musica cuando cada nota se entrelaza con las
anteriores y las subsiguientes, asi el ritmo marca diferencia
y mantiene unidad. Quizds eso es lo que muchas veces des-
concierta en las viviendas de escasos recursos que son paga-
das por el Estado, nos muestran una regularidad mondétona
y desconcertante, que privan la vida de la persona y exaltan
la figura de individuos, seres atémicos almacenados en es-
pacios uniformes. Por el contrario, hay arquitectos como Al-
var Aalto, quien supo liberarse de la estéril arquitectura que
iguala los espacios y sus habitantes, pues pensoé sus edificios
considerando la vida que se iba a desarrollar dentro, es decir,
pensé en la gente que los habitarfa. Tal fue el caso también
del Baker House en el MIT; al respecto se dice:
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Para esos jévenes, Aalto cre6 un edificio que evita por completo las
habitaciones estereotipadas y esa atmoésfera de hormiguero tipica de
los colegios mayores a la antigua; y a los estudiantes les encanta. Aalto
intenté darle a cada uno la oportunidad de existir como individuo
ademds de participar en la vida colectiva. En el Baker House, los estu-
diantes se pueden reunir en grandes grupos en los salones del piso
principal, y en grupos mds pequefios en las salas comunes de sus pro-
pios pisos. Pueden retirarse a la intimidad de sus propias habitaciones
que, como todo el edificio, son muy naturales porque su disefio se ins-

piré en la vida que iba a desarrollarse dentro (Rasmussen 2007; 130).

Los puntos anteriores permiten comprender por qué la Ar-
quitectura no puede ser una arquitectura pensada desde un
papel, desde las alturas, ni desde sistemas de paqueteria de
computadora, porque tiene que involucrar la vida, la tridimen-
sionalidad, pero también el andar, ver, escuchar, percibir: «La
presencia real de la arquitectura es una permanente invitacién
al movimiento, una variada oferta de recorridos, una esplén-
dida y dindmica propuesta de consecuencias que muestran un
juego multiple de relaciones» (Mijares 2002; 87). Por esto las
costumbres fundan arquitectura y ciudades, y tanto las ciuda-
des como la arquitectura cobijan y nos indican cémo vivir:

Cada persona puede aprender de diversas maneras, a diferente rit-
mo, a partir de distintos estimulos y fundada en facultades y talen-
tos variados. Como contribucién al aprendizaje de la arquitectura,
el orden y los principios aqui expuestos, esbozan algunas posibili-
dades que intentan orientar en una ruta que es, sin duda, bastante
intrincada (Mijares 2002; 87).

Asi, la sucesiéon de columnas que hay en los templos grie-
gos, los arcos de las los acueductos, de Sevilla, Roma o los
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del Padre Tembleque en México, nos muestran un vinculo
del hombre con el mundo ordenado, arménico, propio de la
visién de mundo del hombre de la era cldsica y del Renaci-
miento. Sabemos que el Renacimiento tiene un ritmo pausa-
do apoyado en los principios matemadticos y metafisicos de
la regla ritmica y de proporcién, y esto se traduce en espa-
cios arquitecténicos como lo puede mostrar la escalinata de
la plaza de Espafia en Roma, proyectada por Piranesi como
una polonesa, que avanza de cuatro en cuatro, en linea recta
y con los giros, subidas, pausas. La escalinata estd en sinto-
nia con ese baile, el cual es desafiado por el Barroco, que nos
muestra un ritmo mds agitado.

Durante el Barroco, en «lugar de unidad y armonia, los
arquitectos se esforzaban en crear secuencias espaciales: ca-
vidades que se abrian a otras cavidades...». Asi, encontra-
mos en las ciudades una sucesion de plazas que llevan al
movimiento y que estdn proyectadas con esa forma de mo-
verse, como se puede observar en la plaza Navona. Hoy dia,
la arquitectura de Ghery nos muestra otra forma de vivir
el ritmo, propia de una época en la que nuestra visién de
mundo estd marcada por la idea de infinito, velocidad, va-
riedad y dinamismo, «la arquitectura de periodos distintos
debe contemplarse como la expresién de ritmos cambiantes»
(Rasmussen 2007; 113). Este es un gran desafio para la época
contempordnea, en la que las grandes urbes nos muestran la
ritmica acompasada con la velocidad y el movimiento para
vehiculos, no para peatones. Por esto, los grandes bloques de
las urbes resultan fatigosos si los camina uno, pero ritmicos
cuando se circula en coche, tren o autobus.

Asi, el ritmo en la arquitectura implica el saber vivir y
habitar los espacios, recorrerlos y caminarlos. Esto vale
como una invitacién a salir a las calles y recorrerlas a pie,
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no en auto; ello permite develar de una manera mds clara
los ritmos pensados por sus arquitectos y sus habitantes. De
no verlas en la vida, caminarlas, recorrerlas con el cuerpo, se
convierten en imdgenes aisladas, congeladas: «Sin la expe-
riencia del movimiento la obra arquitecténica se desmiem-
bra, pierde sus ritmos, oculta sus armonias, diluye sus culmi-
naciones y cancela sus sorpresas» (Mijares 2002; 87).
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Resumen

En este articulo se estudia la relacién entre ritmo y tempora-
lidad en la Arquitectura, considerada como un arte tempo-
ral. Se intenta mostrar que en ella el ritmo se manifiesta a tra-
vés de nuestra forma de vivir y de nuestros hébitos, traduci-
dos en pausas y recorridos. Los ritmos de la Arquitectura se
aprecian desde la vivencia corporal, por lo que es necesario
pensar y vivir la arquitectura mds alld de los planos y cono-
cerla mediante el recorrido de las obras arquitecténicas.
Palabras clave: temporalidad, ritmo, Arquitectura.

Abstract

This article analyzes the relation between rhythm and tempo-
rality in Architecture, considering it as an art linked to time.
The aim of this work is to show that rhythm in Architecture
is expressed through our way of living and our habits, which
are translated into a series of pauses and wanderings. The
rhythms in Architecture can only be appraised by means of
our bodily experience: we must think and live Architectu-
re beyond mere blueprints, knowing it by our wandering
among the architectural works.
Key words: temporality, rhythm, Architecture.
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Bernard Williams, Vergiienza y necesidad. Recupera-
cion de algunos conceptos morales
de la antigua Grecia, Madrid:
La balsa de la Medusa 2011, 286 pp.

El pasado griego es el pasado de la modernidad.
Bernard Williams (22)

Re-conocerse en los griegos

La historia tradicional de la filosofia occidental sitda el co-
mienzo de su recorrido en la antigua Grecia. Este contintia
en una linea progresiva que conduce hasta la construccién
del sujeto de la modernidad como un ente racional cuya
conciencia moral, hoy, se encuentra desarrollada. El sujeto
moderno deja tras de si al pensamiento griego arcaico y lo
recuerda sélo como el reflejo de un hombre cuya madurez
moral no iba més alld de la de un infante. Lo anterior funda
en Bernard Williams la duda sobre la distancia real existente
entre el hombre moderno y el griego arcaico, al cuestionar
por qué la dificultad e imprecisién que genera responder, en
la vida cotidiana, la pregunta sobre qué es la conciencia mo-
ral. Mucho se ha dicho sobre la influencia griega en «nuestra
cultura», pero poco sobre el reconocimiento de la similitud
que tenemos con el griego de la época arcaica y nuestro ac-
tuar ante los dilemas éticos de la actualidad. Cabe aclarar
que cuando el autor habla de «nosotros» nos explica que:

[...] ese omnipresente [nosotros, se] refiere a las personas que com-

parten una cierta situacién cultural. [...] obviamente, no puede sig-
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nificar todos los habitantes del planeta, ni todos los habitantes de
Occidente. [...] esa primera persona del plural [...] opera mediante
una [...] invitacién. [...] 1o que hago es pedirle que considere hasta
qué punto tanto usted como yo pensamos ciertas cosas y quiza de-

beriamos pensar otras (23).

En este sentido, Williams retoma la tarea, en apariencia ob-
via, de repensar nuestras acciones cotidianas —no sélo nuestra
cultura— en una relacién directa con el pensamiento griego,
y de invitarnos a hacerlo también. A través de las obras épi-
cas de Homero y, sobre todo, de las tragedias de Séfocles y
Euripides, el autor hace una revisién meticulosa, asi como
una critica puntual y aguda, de la concepcién moderna de
los griegos.

Vergiienza y necesidad tiene como objetivo principal acer-
carnos a la experiencia ética griega y a la concepcién de la
libertad, la culpa y la vergilienza, del azar y de la necesi-
dad. En un ejercicio histérico y filoséfico de reconocimiento,
Williams acerca ambos contextos temporales a situaciones
concretas reales que generan acciones practicas basadas en
estratos de pensamiento similares. Diagnostica que en ella
(lejos del imperativo categdrico kantiano), ante la necesidad
de tomar una decisién dentro de lo azaroso que es tanto el
designio de los dioses como la experiencia social de lo psi-
colégico, politico y econdémico, se sostiene firme y claro el
deseo de mantener la libertad (el poder sobre mi) y evitar la
vergilienza (estar vulnerable al ejercicio de poder de los otros
sobre mi).

El texto completo de Bernard Williams se encuentra divi-
dido en seis capitulos y dos apéndices. Los primeros desdo-
blan el argumento del libro de acuerdo con las precisiones y
los antecedentes necesarios para comprender el eje principal
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del texto: la relacién entre vergiienza y necesidad. Dichos
capitulos han sido ampliamente enriquecidos con ejemplos
de las obras griegas que permiten entender la hipétesis de
Williams. Este permite siempre, al mds puro estilo socréati-
co, que todo aquel que comparta su duda, produzca en un
didlogo imaginario con él, una reflexiéon propia acerca de su
libertad dentro del contexto del estado moderno y liberal.
Dicha duda sobre la libertad en nuestro contexto contem-
pordneo regresa a esas primeras preguntas éticas dadas en
el pensamiento griego sobre el conocimiento de si mismo y el
actuar en un mundo en el que los sucesos son casi siempre
contingentes.

En el primer apéndice, Williams retoma la reflexiéon so-
bre la vergiienza ampliando su propuesta y recentrando la
reflexién del lector en el eje principal propuesto, ya que «la
mirada del observador no atrae la atencién del sujeto hacia
dicho observador, sino hacia si mismo» (262). El segundo
apéndice gira en torno a la vergiienza social, pero desde un
andlisis de los versos 380-387 del Hipdlito de Euripides, en él
la discusién se enfoca en la interpretacion correcta de algu-
nas de las expresiones que aparecen en el texto, como dllhn
tin’ [‘otro placer’] y aidwz [“pudor’] (265). El significado de
ambas es ambivalente, por lo que se confunde comtnmente
en las traducciones, lo cual conlleva —y esto es lo que interesa
a Williams—no entender de manera precisa lo que motivaba a
los griegos a actuar ante la indeterminacién de la decisién rec-
ta y la ignorancia de las consecuencias sociales de la decisién
que se tome.

(Cudl es la relacién precisa que tenemos nosotros con los
griegos arcaicos? Williams comienza el desarrollo de su ar-
gumento repensando el pasado griego y a los hombres que
lo habitaron. El autor determina que no se puede admitir a
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los antiguos griegos como una otredad exdtica distanciada
de nuestra actualidad, pero tampoco como los hombres mo-
dernos en los que los estudios privados de historicidad los
quieren convertir, bajo la supuesta reflexién de un ser huma-
no trascendental:

Si estas similitudes entre nuestras formas de pensar y la de los anti-
guos griegos no resultan obvias en algunos casos, ello no se debe a
que surjan de una estructura oculta en el subconsciente, sino a que,
por razones culturales e histdricas, no se las ha reconocido. [...] es-
tdn [los antiguos griegos] en nuestros ancestros culturales, y nuestra
visién de ellos se encuentra intimamente ligada a nuestra vision de

nosotros mismos (21).

Bernard Williams afirma lo anterior debido a que la visién
que tenemos de nosotros mismos esta ligada intimamente
con la visién que los griegos tenfan de si, por lo que debe-
mos remontarnos al estudio de la cultura griega, desde sus
estructuras de pensamiento y de experiencia, hasta exhumar
las concepciones que tenfan del mundo y de su situacién en
él, para asi ampliar el conocimiento que tenemos de nosotros
mismos.

Para nuestro autor las tragedias griegas redoblan su im-
portancia frente al pensamiento filoséfico debido a que en
éstas se representa gran parte de la concepcién de la accién
humana y su relacién con el orden divino. Nos dice Williams
que «no es caracteristica exclusiva [...] de este tipo de inves-
tigacion encaminada a la compresién histérica, que la filo-
sofia se interese por la literatura» (35). Los personajes litera-
rios nos concentran en un mundo fisico, real y alejado de las
abstracciones ideales del actuar. Las obras literarias colocan
a sus personajes en una serie de enmarafiadas posibilidades
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en la que la mejor opcién —o quiza la menos mala— no es fa-
cilmente distinguible.

En las tragedias y en las historias épicas que nos relata
Homero, podemos observar el comportamiento de sus per-
sonajes ante una situacion determinada que les fuerza a to-
mar una decision. Ahi los personajes proyectan al hombre
griego de la época antigua actuando no sélo para salvar el
destino de su ciudad, sino para guiar su comportamiento en
la cotidianidad, al igual que hacemos nosotros. Lo que Wi-
lliams recalca es que la accién realizada por los personajes se
da con base en el despliegue de un razonamiento propio que
considera la suma de los motivos personales, los mandatos
de los dioses y las posibles consecuencias de su decisién, an-
tes de consumar un acto: «La tragedia estd formada en torno
a ideas que no se argumentan, y entender su historia consis-
te en parte en entender esas ideas y su lugar en la sociedad
que las produjo» (38). Williams intenta demostrarnos que el
estudio de los griegos siempre estard inacabado. ;Qué mds
podemos preguntar a los griegos? Con extremo cuidado, el
autor busca aquellos versos que ejemplifiquen cabalmente
sus argumentos, inspecciona cuidadosamente las tragedias y
sus interpretaciones para motivar en el lector el surgimiento
de esta duda.

Williams dirige el despliegue de su argumentacién hacia
la critica de la visién moderna de los griegos que los coloca
como antecedente superado de la modernidad en la conti-
nuidad de una linea progresiva. Las criticas que se le atri-
buyen al pensamiento moderno sefialan que los héroes que
presenta Homero son hombres carentes de conciencia moral,
al igual que un nifio o un adolescente, puesto que no cuen-
tan con palabras especificas que signifiquen acciones como
«tener la intencién de» o simplemente «decidir». Lo anterior
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lleva a Williams a una disertacién sobre la necesidad de la
existencia de conceptos especificos y delimitados para el
ejercicio de una accién: «A mi, al menos, me parece que en
este mundo homérico sin duda existen en grado suficiente
para la vida humana las concepciones bésicas para la accion:
las capacidades para deliberar, concluir, actuar, esforzar-
se, obligarse a hacer cosas, aguantar. ;Quién podria pedir
mas?» (74).

Cabe subrayar que a lo largo del texto el autor estable-
ce, de manera tanto directa como indirecta, un juicio critico
hacia el estado moderno y la promulgacién de sus valores
(como la individualidad y la libertad absoluta o, incluso, la
voluntad), pues tales valores implican en el hombre, a par-
tir de la modernidad, un supuesto autoconocimiento: «Pero
si nos interrogamos a nosotros mismos con sinceridad, creo
que nos daremos cuenta de que no tenemos una idea clara
de la sustancia de éstas concepciones y, por tanto, tampoco
de qué es eso que, de acuerdo con la versiones progresistas,
los griegos no tenfan» (25). Bernard Williams no pierde de
vista la comunion que existia entre los griegos antiguos y su
mundo, por lo que la falta de un reconocimiento concreto del
yo no limita las nociones éticas que sus personajes tenian al
actuar. Ver a Ayax, a Edipo y a Héctor meramente como per-
sonajes, y no como hombres, o pensar en Afrodita o en Zeus
como meros personajes, y no como dioses, nos acerca a los
hombres que contaban o escribian estas historias, hombres
poseedores de una interioridad ética que si bien no era desig-
nada por palabra alguna, no por ello se encontraba ausente
en el momento de describir las acciones en otros.

La discusién sobre la interioridad resaltard principal-
mente la preeminencia que tienen la «intencién» y la «res-
ponsabilidad» en el establecimiento de la autonomia del
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ser humano en la toma de decisiones y, por consecuencia,
la presencia de una conciencia moral en un ser que pueda
llamarse ético. Williams es cuidadoso al no forzar los textos
de Homero a la interpretaciéon de una situacién que noso-
tros percibirfamos como muestra de una disociacién explici-
ta entre la accién y el yo del personaje, pero, tras el examen
detallado de los escenarios en los cuales los personajes se
encuentran, concluye que éstos deliberan sobre las acciones
que van a realizar, situdndolos, desde un lenguaje moderno,
como agentes causantes de un suceso en el cual recae la res-
ponsabilidad de las consecuencias.

Con base en el punto anterior nos preguntamos: ;qué
accion es mas ética que la toma de responsabilidad de nues-
tros actos?, es decir, el concepto de responsabilidad, segin
Williams, atin coincide con el que tenian los griegos, pero
los conceptos de justicia y de respuesta ante ésta se han ido
transformando. Asi, a propdsito o no, el autor compara los
dos contextos analizados a lo largo de su libro y reitera la
existencia de una base ética reflexiva en las acciones de los
griegos arcaicos. Del mismo modo, inclina la balanza hacia
la irrelevancia del juicio sobre si una accién se considera éti-
ca o no, ante la insuficiencia de conceptos éticos que guien
la accién responsable. Dicha irrelevancia se debe también,
en parte, a que, al estar disociado de su mundo, el hombre
moderno pierde la responsabilidad de su accién para pasar
«en cierto sentido, a una responsabilidad sin causalidad. [...]
Si el sistema se corrompe es necesario fingir [...] que la res-
puesta se aplique a aquella persona cuya accién fue la causa
del dafio» (100), adscribiéndole asi una responsabilidad for-
zada a alguien.

Por ello el imperativo categérico kantiano no prevale-
cerfa en el actuar comtn de los individuos modernos, pues
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al igual que los griegos, mds alld de actuar con base en el
deber, que nuestras acciones tomen una direccién especifi-
ca estd determinado por la intencién de evitar la vergiienza.
Esta se ocasiona ante la exigencia de la sociedad de recibir
una explicacién de nuestro actuar con respecto a lo que ella
esperaba de nosotros, pues «el significado de la vida de una
persona y sus relaciones con la sociedad pueden ser tales que
esa persona necesite reconocer y expresar su responsabili-
dad sobre ciertas acciones cuando nadie tendria derecho a
presentar una reclamacién por dafios ni estaria en posicion
de hacerlo» (125).

El actuar libre del sujeto moderno se respalda en el su-
puesto segun el cual las sociedades actuales han abandona-
do la idea de que los roles sociales estdn arraigados en la
naturaleza de las identidades, es decir, en la antigiiedad ser
mujer era una identidad necesaria que no podia cambiarse
ante la naturaleza y el mundo social. Bernard Williams in-
troduce la nocién de «necesidad» (mds precisamente, que lo
necesario no es justo ni injusto) como parte de la fundamen-
tacion del puente ético entre los griegos antiguos y nosotros,
o el hombre moderno.

En este sentido, «el mundo contenia diversas fuerzas que
podian hacer necesarios ciertos resultados para un indivi-
duo: necesarios, sencillamente, por inevitables» (168), esto
es, no habfa nada de arbitrario en el hecho de que alguien
haya nacido mujer, pero si en el de que alguien pasara a ser
esclavo o dejara de serlo. La esclavitud era una condicién
coercitiva ante la cual cualquier ser racional podia quejarse,
pero era necesaria.

El autor nos explica que ante la falta de argumentos que
fundamentaran esta condicion no natural de los esclavos, los
griegos de la antigiiedad argiifan que el sostenimiento de su
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sociedad necesitaba de la existencia de esclavos a pesar de
que esto significara el sufrimiento de otros. Lejos de la es-
clavitud, las luchas ganadas en su contra posicionan al Esta-
do como el justiciero del individuo que intenta aminorar los
efectos del azar y de la necesidad, esto es, el estado liberal
cuidard de la libertad del individuo para que en sus esce-
narios reales impere la justicia. Empero, la reflexién guiada
por Williams insinta que pese a toda nuestra conciencia mo-
ral desarrollada, convivimos con practicas que reconocemos
como arbitrarias o que nuestra libertad no regresa de su es-
tado metafisico.

El libro termina desdoblando la nocién de «necesidad»
en la nocién de «necesidad sobrenatural». El tltimo capitulo
quizé sea el de mayor importancia en el argumento de Wi-
lliams, no porque en él se pueda resumir la obra, sino porque
contiene la reflexién final, que es profundamente critica so-
bre la autonomia del sujeto moderno. La modernidad con-
cibe a los griegos antiguos como heterénomos y carentes de
intencién, mientras que en el sujeto moderno impera la ra-
z6n en la intencién de sus acciones. Sin ser Bernard Williams
nada cercano al pensamiento posmoderno o psicoanalitico
reconoce que en el individuo, moderno o arcaico, no impe-
ra la razén, sino la necesidad de responder por sus acciones
ante el mundo. Lo anterior, debido a su afan de evitar la ver-
glienza que causa la posibilidad de perder su poder sobre si
mismo y, por tanto, volverse vulnerable ante los demas.

(Qué tenemos que ver con los griegos antiguos? Si bien
Bernard Williams logra establecer una relacion de similitud
clara y convincente entre nuestra situacion ética y la de ellos,
su libro no se limita a eso, sino que es también una invitaciéon
a re-conocerlos, y sobre todo a conocernos a nosotros mis-
mos como productos de la modernidad y el estado liberal.
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En el dltimo pérrafo el autor nos dice que «haber planteado
el problema es un logro definitivamente moderno. No obs-
tante, no sabemos lo grande que es nuestra distancia real del
mundo antiguo hasta que nos encontremos en posicién de
afirmar no sélo que existe esta tarea, sino que también abri-
gamos alguna esperanza de llevarla a cabo» (203).

Gabriela Martinez Ortiz
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