LA HISTORIA DE LA MUSICA

a) La musica del helenismo

. El arte griego arcaico se basaba en canones no escritos, pero obligatorios, y era un arte racional

y objetivo que no buscaba el esplendor ni la originalidad sino sélo la perfeccidn. Platdon exigia que
tal arte fuese cultivado siempre, y exclusivamente, que los artistas creasen soélo sus variantes, sin
introducir formas ni principios nuevos. Sin embargo, ya durante su vida, la escultura y la pintura se
dirigieron hacia el impresionismo y el subjetivismo. También en la poesia se produjo un cambio
parecido, segln lo atestiguan las tragedias de Euripides. Hasta la musica, a pesar de su caracter
ritual y su conservadurismo, sufrié una transformacién ya a mediados del siglo V. Tanto Platdn
como Plutarco consideraban esa fecha como comienzo de la «decadencia de la musica».

Los griegos asociaban el cambio de orientacién en la historia de la musica con los nombres de
Melanipides, del citarista Frinico de Mitilene (mediados del Siglo V) y de su discipulo Timoteo de
Mileto. Estos musicos rebajaron principalmente en Atenas en los siglos V y IV, habian abandonado
la sencillez de la escuela de Terpandro y pasaron a un nuevo tipo de composicion, en el cual la
melodia predominaba sobre el ritmo; composicidn por lo demds de tonalidad y ritmo vanados, de
efectos inesperados de singulares contrastes, de modulaciones refinadas y con un considerable
empleo del cromatismo, con todo el coro ejecutando el nomos.

El historiador de la musica Abert comparé a Timoteo con Ricardo Wagner, ya que los cambios que
habia introducido en la musica riega fueron muy significativos. Timoteo rompié con el canon y con
la inmutabilidad de las formas, dando Origen a la composicidn individual. Termind asi el antiguo
anonimato del arte; los artistas empezaron a caracterizarse por un estilo personal. Asi mismo
cambid la reaccidn de los oyentes: las obras musicales provocaban ahora aplausos desconocidos
anteriormente. La musica del siglo V abandond las formas candnicas para asumir formas
individuales, pasando de las mas simples a otras mdas complejas. Plutarco escribe que
especialmente la auténtica se desarrollaba de las «formas sencillas a las mas elaboradas ».

Al mismo tiempo, la musica adquiria formas libres. Dionisio de Halicarnaso escribié que los
musicos «al mezclar en una misma composicidon las tonalidades déricas, frigias, lidias, y las
escalas...diatdnicas, cromaticas y enarmdnicas, se permitian una libertad inadmisible en el arte».

Al mismo tiempo la musica instrumental vino a asumir el papel y la importancia que antes
pertenecian a la musica vocal. Los conservadores se quejaban de que los flautistas no querian
retirarse a un segundo plano, detrds del coro, como solia ocurrir antafo, afirmando que «la
musica habia otorgado la posicidn de mayor relieve al coro» y exigiendo que «la flauta se quedara
atrds, ya que tenia un papel subordinado». Las consecuencias de esa transformacion, una de las
mas importantes, se revelaron mas tarde: la musica, al vincularse con los instrumentos, se separd
de la poesia y, de lo que primitivamente habia sido un solo arte, nacieron dos artes



independientes. Por un lado, surgié la musica puramente instrumental y, por otro, la poesia
destinada a ser leida y no, como antes, a ser cantada o recitada y escuchada. «El canto del poeta»,
guedaba sélo como una metafora.

Orquesta Filarmadnica de Berlin

[l. Los romanos ni eran muy amantes de la mdsica ni tampoco se mostraban muy dotados para

ella. Una melodia sin palabras o que no iba acompanada de un espectaculo, no les parecia
atractiva. En sus teatros, bajo el nombre de canto (canticum), se daban recitaciones y
pantomimas. Esta era la situacidn a principios de la época romana. Con el tiempo se produjo un
cambio, y Roma se dejd influir por la musica griega e incluso por la oriental. Livio nos dice que en
el afio 187 a. de J. C., hubo en Roma una especie de invasién de musica de oriente. Los
conservadores trataron de combatirla hasta tal punto que en el 115 lograron la ", prohibicién
oficial de todo instrumento que no fuera la corta flauta latina. Pero nadie hizo caso a la

prohibicion.

Cicerdn buscaba una relaciéon entre las nuevas formas musicales y la decadencia de las costumbres
y condenaba la cada vez mas corriente sofisticacidon de la musica. En la época de los Césares, la
vida musical ocupd un puesto de mayor relevancia en la vida publica y privada de Roma. Y de
inmediato adquirié dimensiones grandiosas. Otro tanto ocurrié en Alejandria donde se daban
conciertos con enormes coros y orquestas. En los tiempos de Ptolomeo Filadelfo, en las



procesiones dionisiacas participaban trescientos cantores y trecientas citaras. Pero Roma
sobrepasé a Alejandria: en sus teatros actuaban conjuntos de Cientos de cantores, centenares de
ejecutantes daban conciertos a millares de oyentes.

Mientras que los romanos mads antiguos se limitaban a presenciar las danzas de los esclavos, a
partir de los Gracos, y en contra de los tradicionalistas, se abrieron escuelas de canto y de danza.
Los Césares, cuyos gustos estaban mds préoximos a los del pueblo que a los de la aristocracia,
apoyaban la musica y muchos de ellos sabian cantar y tafier un instrumento. El arte de cantar y
tafier se considerd como un adorno en las mujeres. De Grecia vino la costumbre de acompanar
con musica las comidas.

Los virtuosos eran adorados por el publico, hacian tournées por todo el Imperio, y muchos eran
mantenidos por la Corte imperial. Se les remuneraba generosamente y se les dedicaban estatuas.
El citarista Menécrates recibié de Nerén un palacio y Marco Aurelio puso una guardia de honor
delante de la casa de Andxero y le entregé la contribucion de cuatro Ciudades conquistadas.

Segln Estrabon, Anaxeno recibié en su ciudad una dignidad religiosa y una lapida, en cuya
inscripcion se le comparaba con los dioses. La informacién acerca de la musica en Roma de
limitarse a la de las costumbres, ya que los romanos, a pesar de su admiracién por ella, no
avanzaron en su desarrollo. En Grecia tampoco observamos progresos en este campo. Sin
embargo, el modesto desarrollo de la creacién musical fue acompanado de un esplendoroso
desarrollo de su teoria y de su historia. Todo lo que sabemos del creativo periodo helénico se lo
debemos a los historiadores de la era helenistica, que no fue en si misma nada creadora, pero que
mostrd un gran afan investigador.

b) La teoria de la musica

1. La polisemia de la palabra musica.

La palabra «musica», cuya etimologia proviene de las Musas, primitivamente designaba toda
actividad y arte que quedaban bajo su proteccidn. Muy pronto, el término quedd reducido al arte
de los sonidos. En la época del helenismo, la acepcién primitiva de la palabra se empleaba sélo
metaféricamente. La voz musike era una abreviacién de musike techne, es decir, el arte musical, y
conservando la polisemia del nombre griego del carteo, que abarcaba tanto la teoria como la
practica, designaba no sélo la musica en el sentido moderno de la palabra, sino también la teoria
de la musica, no sélo la habilidad de interpretar los ritmos sino también el proceso mismo de
ejecucion. Por esta razén escribe Sexto Empirico que la palabra «musica» tenia en la antigliedad
un triple sentido: 1. significaba la ciencia de los sonidos y del ritmo, o sea, la teoria de la musica,
como diriamos hoy; 2. designaba la maestria en el arte de cantar o tafier los instrumentos, en
producir sonidos y ritmos asi como el producto de esta maestria, es decir, una obra musical; 3. la
voz «musica» denominaba, en su sentido primitivo, que iba desapareciendo, toda obra artistica
en su sentido mas vasto, incluidas la pintura y la poesia.



2. El alcance de la teoria de la musica.

Los conocimientos de los antiguos acerca de la musica eran muy amplios, tanto mas cuanto que
incluian sus fundamentos matematicos y épticos, asi como la teoria de la danza y en parte también
de la poesia. La obra de Aristéxeno indica que ya a principios del helenismo, tres siglos antes de
Cristo, la ciencia de la musica abarcaba diversos elementos.
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Como vemos, la ciencia de la musica se dividia en tedrica y practica. La parte tedrica abarcaba las
bases cientificas y su aplicacidn técnica, y dichas bases eran en parte aritméticas y en parte fisicas.
Su aplicacion contenia la armonia, la ritmica y la métrica. La parte practica se dividia en educativa y
productiva. La seccién productiva, que era la de mayor importancia y la mas desarrollada, era
subdividida en dos partes: composicion y ejecucion. La composicidn, a su vez, se dividia en la parte
musical, en el sentido moderno de la palabra, la parte de la danza, y finalmente poética. De
manera semejante se dividia también la ejecucidon: ejecucidon con instrumentos, con la voz humana
y con los movimientos del cuerpo, como en el caso del actor o danzante.

3. La tradicidn de los pitagoricos, de Platon y de Aristételes.

La mayor influencia sobre la actitud de los griegos hacia la musica la ejercieron los pitagdricos
quienes fueron los primeros en ocuparse de su teoria. Su interpretacion de la musica se
caracteriza por dos rasgos particulares. En primer lugar, es una interpretacién matematica.

Tras sus meditaciones matematico-acusticas, llegaron a la conclusiéon de que la armonia es
cuestion de proporcidon y numero. Plutarco lo formulé diciendo que Pitdgoras «negaba que se
pudiera juzgar la musica a través de los sentidos, pues decia que su valor habia que captarlo con la
mente.

Ademas, los pitagdricos iniciaron la teoria ética de la musica. Desarrollando la conviccidn corriente
en Grecia de que la musica no es tan sélo una diversién, sino también un estimulo del bien,
afirmaban que el ritmo y la tonalidad afectan a la actitud moral del hombre y a su voluntad,



paralizadndola o excitandola, y que pueden sacar al hombre de su estado normal, llevandolo a la
locura o, vice-versa, calmando, eliminando los trastornos psiquicos, por sus poderes terapéuticos
que, al decir de los griegos, afectan al ethos humano.

El entendimiento ético de la musica, iniciado por los pitagoricos, fue desarrollado por Damdn y por
Platdn. Desde el principio, habia dos corrientes entre los pitagéricos. Unos querian tratar la
musica de manera puramente tedrica. Igual que la astronomia, mientras que los otros se
ocupaban de su influencia ética. Platon fue partidario de esta segunda corriente, que podemos
considerar como una tendencia pitagérico-platénica.

La interpretacidn ética de la musica tiene facil explicacién: una de sus razones era la extraordinaria
excitabilidad de los griegos frente a la musica, frecuente, por otro lado, en pueblos que se
encuentran en las primeras etapas de la cultura. Este fendmeno origind que la teoria de la musica
se ocupara de sus efectos morales mas que de los estéticos. En cambio, la conviccion de que la
musica esta basada en las mismas leyes matematicas de armonia que el universo, otorgd a la
teoria griega de la musica Un cardcter mistico y metafisico. Este legado pitagdrico-platdnico, en
parte metafisico, en parte moral-educativo, pasd a la era helenistica, aunque también pasara a
dicho periodo la comente de oposicidn a esta teoria iniciada con los sofistas.

Estos sostenian que la musica no tiene otra funcién que la de proporcionar placer, y su doctrina
constituia un fuerte ataque a una concepcién del arte que pretende por su mediacién conocer el
cosmos y perfeccionar el espiritu de los hombres. Tanto la tesis metafisico-ética como su critica
fueron conservadas por el helenismo, época en la que, al mismo tiempo, se realizaron estudios de
cardcter particular sobre la musica, estudios empiricos y ya libres de premisas metafisicas y éticas,
efectuados por cientificos que se reclutaban en todas las escuelas filoséficas de entonces,
especialmente en la peripatética.

4. Los «problemas» de la escuela peripatética salieron los problemas atribuidos anteriormente
al mismo Aristoteles.

El libro no es en realidad obra suya, pero si se notan en él sus influencias, ya que en las cuestiones
principales se aplica su método cientifico. Por lo menos, once de sus capitulos conciernen a la
teoria de la musica, y los problemas que se desarrollan en ellos son en parte similares a los
planteados por la estética moderna. No obstante, las soluciones son tradicionales, tipicas del
mundo antiguo.

Por ejemplo, en los Problemas 34, 35 y 41, donde se plantea écuando los sonidos son armdnicos y
alegran el oido?, se responde: cuando existe entre ellos una sencilla relacién numérica; respuesta
pitagdrica, generalmente aceptada entre los griegos.

En el Problema, 38: éipor qué los ritmos, melodias y armonias causan placer?, se viene a contestar:
es, en parte, este placer de cardcter natural e innato, y siendo en parte también producto de la



costumbre, tiene su origen en el nimero, en el equilibrio, en el orden y en la proporcién, que son
cosas agradables por naturaleza.

Hay en esta respuesta un elemento nuevo, el de costumbre, pero también se incluyen los viejos
motivos pitagdricos de orden y proporcion, en tanto que fuentes de belleza y alegria.

Problemas, 27 y 29: ¢Cédmo la musica, incluso sin palabras, puede expresar caracteres?

Porque -segun se nos dice- concebimos en ella el movimiento, en el movimiento la accién y en la
accion, el caracter. -También en esta contestacién se manifiesta la vieja teoria del «ethos» en la
musica.

Problemas 33 y 37: iPor qué una voz grave nos es mas agradable que una aguda y sutil?
Contestacion: porque percibimos la voz sutil y aguda como una manifestacidén de la debilidad del
hombre. También en esta respuesta resuenan los viejos ecos de la teoria del «ethos» en la musica.

Problema 10: ¢Por qué la voz humana proporciona un placer mayor que los instrumentos, y este
placer disminuye cuando el canto carece de palabras? Respuesta a este problema: porque donde
estén las palabras, el placer proporcionado por la armonia se une al proporcionado ademds por la
imitacion. Esta es ya una respuesta propiamente aristotélica, e introduce el concepto de mimesis
en una interpretacion tipica del Estagirita.

Problemas 5 y 40: {Por qué gozamos de mas placer al escuchar un canto conocido que al escuchar
uno desconocido? Porque en este caso -se nos viene a asegurar- se produce ademads el placer del
reconocimiento, y porque la comprensidon de una canciéon de melodia y ritmos conocidos exige
menor esfuerzo al que le escucha.

Esta observacidn, que es antiquisima, la encontramos ya en Homero, mads en su explicacion, que
recurre al «placer del reconocimiento», introduce un concepto plenamente aristotélico.

En resumen, los Problemas constituyen un fehaciente testimonio de cuan popular y duradera fue
en Grecia la interpretacion de la musica introducida por los pitagéricos, con su entendimiento
numérico de la armonia, los motivos de orden, de la expresidn y del «ethos». No obstante estas
doctrinas iban unidas a algunas ideas de Aristételes, especialmente, como dijimos, con su peculiar
teoria de la imitacidn.

5. Teofrasto y Aristéxeno.

Teofrasto, destacado discipulo de Aristdteles, e investigador entregado en mayor medida que su
maestro a las cuestiones técnicas y de cardacter particular, a quien el Estagirita reprochaba por lo
visto «un exceso de claridad», se dedicd con intensidad a las cuestiones de estética y a la teoria del
arte. Aparte de una poética, y de sus tratados sobre el estilo, sobre la comedia, sobre lo cémico y
sobre el entusiasmo, es autor de una Harmdnica y de una disertacion sobre la musica. Los
fragmentos de sus obras concernientes a la musicologia que han llegado a nuestros tiempos, nos
dicen que Teofrasto explicaba que los efectos de la musica se fundan sobre las tres emociones que
aquélla suscita: la tristeza, el deleite y el entusiasmo. Segun su opinién, la musica provoca una



liberaciéon mitigando estas emociones, y por lo mismo impide que éstas tengan efectos negativos.
Teofrasto conserva asi la vieja actitud griega hacia la musica, pero matizandola conforme a la
prudente interpretacién de Aristételes.

Quien mas méritos obtuvo en la teoria de la musica fue también otro discipulo del Estagirita,
Aristoxeno de Tarento. Entre sus numerosas obras (Suidas menciona 453 libros de este autor), las
de mayor importancia estaban dedicadas precisamente a dicha teoria. Se han conservado tres
libros de su Harmodnica, asi como unos fragmentos que tratan sobre la musica, provenientes de la
introduccién a la armonia (en Clednides) y de las Miscelaneas de los convites, (en Plutarco). En
transcripciones posteriores se conocen sus Elemento, de ritmica. Los antiguos, conscientes de su
papel en este campo, le dieron el apodo de «el musico». Ciceréon llegd, a comparar el papel
desempenado por él en la historia de la musica con el de Arquimedes en la historia de las
matemadticas. Las noticias historicas referidas por Aristoxeno hicieron de él uno de los
informadores principales acerca de la musica antigua, mientras que sus propias investigaciones en
este campo no pierden su actualidad al cabo de dos mil afios.

Aristoxeno fue discipulo de Aristdteles, pero también de los pitagdricos expertos en acustica.
Estudid tanto los problemas técnicos de la musica como sus aspectos filosoficos. Fue partidario de
la vieja musica sencilla, y admiraba a los musicos que desprecian la polifonia y la diversidad. Se
oponia a los innovadores. «Somos -escribié- como los habitantes de Paestum, que antafio eran
helenos, pero que, contagiados de la barbarie, se convirtieron en romanos». Conservd las
doctrinas tradicionales acerca del «ethos» de la musica y de sus efectos morales, educativos y
terapéuticos, y escribid que los antiguos griegos tenian razén al atribuir a la musica un valor
educativo.

Musica en la Antigua Grecia



6. La comente Pitagorica y la Aristoxénica.

La novedad y la importancia histdrica de Aristoxeno se deben a sus investigaciones empiricas
sobre la musica y entre otros, a sus estudios psicolégicos, fundamentando la razén de su
importancia al partir de la premisa de que hay que contar mads con el acto del juicio que no con lo
Juzgado. Aristoxeno se encontré en su tiempo con unas opiniones sobre la mdsica muy
divergentes entre si, pues si unas afirmaban que ésta era una potencia de cardcter moral, para
otros no era mas que un «cosquilleo de los oidos». Ademas, conforme a los pitagéricos, la musica
tenia un sélido fundamento matemadtico, mientras que Demdcrito y los sofistas sostenian que se
relacionaba tan sélo con los sentidos.

Aristdxeno no se solidarizé totalmente con ninguna de las teorias preexistentes, sino que recogio
una parte de cada una de ellas. Asi incluyd en su concepto ciertos motivos pitagéricos, subrayando
al mismo tiempo los elementos sensoriales de la musica y escribiendo que la exactitud de la
percepcidén sensorial es una exigencia casi fundamental y que el conocimiento de la musica se
fundamenta en dos cosas: la percepcion y la memoria. Por esta razén, en la teoria posterior de la
musica se opondrian dos corrientes, la pitagérica y la aristoxénica.

Ambas representan en todo caso una concepcion «ética de la musica y la diferencia entre ellas
estriba en el hecho de que la primera la Interpreta metafisica y misticamente, vinculando la
armonia musical con el cosmos y atribuyendo a la musica poderes especiales y una inequiparable
capacidad de afectar el alma, mientras que a corriente aristoxénica tratd de investigar la influencia
de la musica en términos positivistas, desde el punto de vista psicolégico y médico. La diferencia
entre los pitagodricos y los partidarios de Aristéxeno reside no tanto en su interpretacion de la
musica como en los métodos aplicados para su investigacion.

A partir de entonces, la mayor parte de los tedricos de la musica se pondria —conforme al espiritu
del tiempo- del lado de Aristéxeno, aunque con cierta tendencia al compromiso respecto a las
posturas pitagéricas. Habia entre ellos también algunos estoicos entre los cuales Didgenes de
Babilonia fue el que mas se dedicé al estudio de la musica.

Durante cierto tiempo fue famosa su obra sobre la musica en la que se exaltan el poder y utilidad
de la musica en el culto y en la educacidn: en la guerra y en el OCIO, en la accidn y el pensamiento,
poniendo de relieve su valor no solo moral, sino también epistemoldgico. Posteriormente, el
representante mas Importante de esta comente fue Aristides Quintiliano, autor de los Tres libros
sobre la musica.

7. El estudio del «ethos».

La antigua doctrina griega del «ethos» de la musica constituye un elemento importante en la
teoria general, interpretaciones pitagdricas y aristoxéniea incluido. Desarrollada cada vez mas
detalladamente, no se limitaba a sostener la vieja tesis de conjunto sobre la influencia de la
musica en el caracter (ethos) sino que también sefialaba sus diversas formas, contraponiendo las
que tenian efectos positivos alas que producian efectos negativos. En cada pueblo griego, la
musica poseia una tonalidad diferente: la dérica era muy austera, a diferencia de la jonica, de
caracter melifluo. La musica oriental de Frigia y Lidia distaba mucho de la musica genuinamente



griega, sobre todo, de la dédrica. Las diferencias mads llamativas para los griegos aparecian
precisamente en el contraste entre la austera musica ddrica y la apasionada y excitante musica
frigia. La primera era de tonos profundos y bajos (hypata), mientras que la tonalidad de la segunda
era muy alta. También empleaban instrumentos distintos, la ddrica, la citara y la frigia la flauta. La
primera se utilizaba en el culto de Apolo, mientras que la segunda pertenecia a Dionisos, a Cibeles
y al culto de los muertos. La dérica era para los griegos la musica nacional, mientras que la frigia
era una musica exdtica. La penetracidon en Grecia de esta musica frigia, tan distinta a la cultivada
hasta el momento, fue para los griegos un choque que probablemente origind el surgimiento de
toda una teoria sobre los diversos «ethos» de la musica. Los griegos atribuian a su musica un
poder reconstituyente y tranquilizante, mientras que a la nueva musica extranjera la consideraban
como excitante, abrumadora y orgidstica. Los tradicionalistas -Platén en particular- atribuian a la
primera un «ethos> positivo y a la segunda, en cambio, uno negativo, y admitian tan sélo la vieja
tonalidad dérica censurando la frigia.

Entre estos dos extremos, los griegos advirtieron varias tonalidades intermedias: la tonalidad de la
épica eolia (que, dada su afinidad con la dérica, llamaban hipoddrica), la tonalidad de la lirica
jénica (que, dada su afinidad con la frigia, llamaban hipofrigia). La tonalidad lidia, mixolidia, la
hipolidia y otras aun. Los tedricos griegos trataron de simplificar esta variedad distinguiendo sélo
tres tonalidades, las dos extremas que dijimos, y una tercera, intermedia que abarcaba las demas.

Los filésofos dieron a esa diversidad de tonalidades una interpretacién moral y psicoldgica.
Partiendo de este punto de vista, Aristételes distinguid tres tipos de tonalidades: las éticas, las
practicas y las entusiasticas. Las «éticas» al afectar a todo el «ethos» del hombre, producen en él
un equilibrio ético (asi la musica dérica con su gran austeridad) o la aniquilan, como la mixolidia
con su tristeza y la jonica con su encanto subyugan te. Las tonalidades «practicas> suscitan en el
hombre ciertos actos de voluntad, y por fin las «entusiastas», especialmente la frigia, llevan al
hombre desde su estado normal al éxtasis y liberacion de sus emociones.

En la época helenistica se conservd esta triple division de las tonalidades aunque predominaba
otra variante y otra terminologia. Aristides Quintiliano distinguio tres tipos de musica:

1. La musica del «ethos diastaltico», caracterizada por su nobleza, virilidad y heroismo.

2. (opuesta a la anterior), la musica del «ethos sistaltico», falta de virilidad, que provoca
sentimientos amorosos y tristes.

3. la musica del «ethos» intermedio, el «hesicastico» que se caracteriza por el mantenimiento de
su equilibrio interno.

En la poesia, el primer «ethos» era aplicable a la tragedia, el segundo a los trenos, y el tercero a los
himnos y peanes.

Los estudios del «ethos», ese elemento peculiar de la teoria griega de la musica, empezaron con
los pitagéricos, en forma de una teoria mistica y metafisica que recurria a la armonia universal del
cosmos. Mas tarde, a partir de Damodn y de Platén, se introdujeron los elementos éticos,
pedagdgicos y politicos, que exigian la aplicacidn de unas tonalidades y la consiguiente prohibicidn
de otras. Finalmente, con Aristoteles y su escuela, la doctrina quedd reducida a una simple



fenomenologia de los efectos producidos por la musica. Sus pretensiones eran menores, mientras
aumentaba correlativamente su valor cientifico.

A pesar de la apreciacién de que gozaban entre los griegos las teorias metafisica y ética de la
musica, hubo también otros muchos que las criticaban. Incluso la interpretaciéon fenomenoldgica
provocaba objeciones, ya que presuponia que el «ethos» residia en la tonalidad misma,
independientemente de la actitud del oyente, y atribuia a los sentidos un poder especifico. Hubo
también pensadores mas prudentes que negaron a la musica la posesiéon de estos poderes,
sosteniendo que todas las propiedades atribuidas a la tonalidad -la solemnidad de la dérica, el
estro inspirado de la frigia y la doliente tristeza de la lidia, no residian en su naturaleza, sino que
habian sido creadas por el hombre en el curso de un largo proceso evolutivo.

Sala Nezahualcéyotl, Ciudad Universitaria

8. La corriente positiva

Filodemo. Las criticas empezaron ya en el siglo v. Los sofistas y los atomistas no podian
conformarse con la teoria del «ethos» y presentaron otra, completamente opuesta. Asi afirmaban
éstos que la musica no es mds que una agradable combinacién de sonidos y ritmos, y no una
fuerza excepcional, psicagdgica y ética. La primera manifestacion de dicha duda acerca del poder
psicagégico de la musica lo constituye un fragmento que se nos ha conservado, y que es hoy
conocido como el papiro de Hibeh. El conflicto entre las dos corrientes, que podriamos llamar la
ética y la positiva, se convirtio en la época del helenismo en la disputa mas tenaz en el seno de la



teoria de la musica. Los portavoces de la corriente positiva fueron escépticos y epicureos. De los
trabajos escritos al respecto, nos han llegado obras de otros dos eruditos que ya hemos
mencionado, el epicureo Filodemo y el escéptico sexto empirico. Sus conceptos, que distan mucho
de la tradicion metafisica y ética, pueden ser considerados, sobre todo los de Filodemo, como
tipicos de ciertos circulos cientificos. Bien, es verdad que representaban una minoria pero eran, sin
embargo caracteristicos de la época.

Filodemo polemizaba en primer lugar contra los supuestos lazos especiales existentes entre la
musica y el alma, y afirmaba secamente que la influencia ejercida por la musica sobre el alma no
es distinta a la del arte culinario"; rechazaba ademads los supuestos lazos establecidos entre la
musica y los dioses, ya que el éxtasis experimentado con la escucha tenia una fécil y concreta
explicacion; y por ultimo, contra la supuesta fuerza moral de la musica y su capacidad de
consolidar o debilitar la virtud, y contra la capacidad de la musica para expresar y representar
cualquier cosa, especialmente los caracteres, realizando numerosas objeciones.

Filodemo sostenia que la fuerte reaccion producida por la musica, sobre la cual se habia creado la
teoria del «ethos» musical, no era nada corriente y aparecia sobre todo en las mujeres y en los
hombres afeminados. Ademas alegaba en este sentido una explicacién psicoldgica, sin necesidad
de recurrir a lo mistico y al poder especifico de la musica como tal. Para Filodemo los efectos de la
musica —expresando sus ideas con términos modernos- eran tan sélo el resultado de una
asociacién de ideas: la reaccidon del hombre frente a la musica no depende tan sélo de las
impresiones auditivas por él experimentadas sino también de las imdgenes asociadas con ellas. Las
imagenes, a su vez, dependen de diversos factores accidentales y especialmente de la poesia que
acompafia la musica. Los que habian ideado la interpretacion ética de la musica, tomaron por sus
efectos lo que es efecto de la poesia, y por efecto de los sonidos lo que es efecto de las palabras y
las ideas. Los creadores de la musica griega, como Terpandro o Tirteo fueron poetas antes que
musicos. En especial Filodemo explicaba los efectos religiosos de la musica, y el éxtasis por ella
provocado como resultado de ciertas imdgenes y asociaciones, y sostenia que los ruidosos
instrumentos utilizados en los ritos suscitaban especificas asociaciones de ideas.

Al tomar en consideracién todo ello -concluia Filodemo- resulta que la musica no posee por si
misma ninguna funciéon moral, y no puede tenerla porque no dispone en realidad de ningunas
posibilidades especiales. Y tampoco se le puede atribuir un significado metafisico ni
epistemoldgico. La musica estda simplemente al servicio del placer, en nada distinto del
proporcionado por la bebida o comida. Ofrece descanso y jubilo y, como mucho, facilita el trabajo.
Y ademas es un lujo, no puede ser de otro modo, ya que tan sélo es una diversién, un juego de
contenido puramente formal. Asi vemos que entre Filodemo, Epiclureo y materialista, y el idealista
Platén, no todo era desacuerdo respecto a sus opiniones acerca del arte sino que también existian
ciertas concomitancias.

La corriente ética muy pronto finalizé su aportacién. Desde el principio, al acentuar las ventajas
morales de la musica, descuidd sus valores estéticos. Por eso mas tarde sdlo la vertiente opuesta,
representada por Filodemo, contribuyd al avance de la estética. Y lo hizo a pesar de que lo



encarnizado de las polémicas llevaran a Filodemo a la exageracidn. Las escuelas epicurea vy
escéptica se pronunciaron a favor de esa interpretacidn nueva y positiva de la musica. No
obstante, la reaccion en contra de la teoria del «ethos» no resultd duradera. A finales de Ia
antigliedad de nuevo los espiritus se volvieron hacia ella, como, en general, hubo un retorno a
concepciones religiosas, espiritualistas y misticas.

9. Larazény el odio.

Los historiadores distinguen todavia en la teoria helenistica de la musica otras orientaciones,
ademds de esas dos corrientes de las que hemos hablado. Asi se catalogan los canonistas.
(Pitagoricos), los «armdnicos» (partidarios de Aristételes), los «eticistas» (seguidores de Damodn y
de Platdn) y los «formalistas». Hemos de tener en cuenta que en la teoria griega de la musica
existian aln otros antagonismos. Entre los mismos pitagdricos existian dos grupos, de los cuales
uno prestaba mds atencidn a la ética y el otro al aspecto matematico de la musica.

Habia aun otra incompatibilidad mas importante: ¢En qué basamos nuestros juicios sobre la
musica, en la razdén o en los sentimientos? ¢ Nos basamos en el cdlculo, o simplemente en el placer
experimentado y en la belleza? Ya en el periodo cldsico los pitagéricos fueron partidarios de la
primera postura y los sofistas de la segunda. Para los unos, los efectos de la musica tenian un
caracter racional y para los otros, irracional. Para los racionalistas, el juicio sobre la musica era un
juicio objetivo, y para los irracionalistas un juicio subjetivo. En esta contienda, Platén se pronuncid
del lado de los sofistas, e interpreté la musica de manera irracional y subjetiva.

Ambas actitudes se conservaron en la época helenistica, pero ademads surgié una tercera, segun la
cual el érgano de la musica no radica ni en la razén, ni en los sentimientos, sino mas bien en las
impresiones sensoriales, es decir, en el oido. Esta era la postura de Aristédxeno y en ella, mas que
en su actitud hacia la teoria del «ethos», consistia lo especifico de su escuela. También seria esta la
solucidn adoptada por la escuela estoica.

La importante distincidn que realzaron en el concepto de la percepcion, ya explicitada en el
capitulo concerniente a la estética de los estoicos, les permitid utilizar mejor este concepto en la
estética. El concepto mismo habia sido introducido anteriormente por el académico Espeusipo y
desarrollado después por el estoico Didgenes de Babilonia. Estos fildsofos realizaron una distincién
entre las impresiones por un lado y sentimientos agradables y desagradables que las acompafian
por otro. Segun ellos, dichos sentimientos son realmente subjetivos, a diferencia de la impresiéon
que no lo es. Ademas, distinguieron dos tipos de impresiones: las espontdneas, como la
percepciéon del calor o del frio, y las practicadas, educadas o aprendidas, como, por ejemplo, la
percepcién de la armonia o la disarmonia. A su juicio, la musica se basa precisamente en
impresiones educadas y si bien tiene un fundamento sensorial, es racional y objetiva, y por eso
puede ser materia del estudio.

Esta particular concepcion propia de Espeusipo y de Diégenes de Babilonia, era muy sorprendente
entre los griegos, especialmente si tomamos en cuenta el hecho de que aparecid con
posterioridad a Platdn, quien hacia una oposicion categdrica entre la razén y los sentidos, y estaba
firmemente convencido de la racionalidad de las ideas y la correlativa irracionalidad de las



impresiones sensoriales. Pero la de éstos era una concepcion nueva y prometedora a la par que
controvertible. Su critica fue inevitable y la realizé Filodemo. El sentido comun del epiclreo no
coincidia con las sutiles distinciones de los estoicos. Asi se ha dicho que la disputa entre estoicos y
epicureos sobre la interpretacion racional del caracter de la musica representd «la ultima gran
polémica de la estética antigua».
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