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Resumen:

La mdsica como modelo explicativo del universo ha estado presente desde el mismo nacimiento de la reflexion filoséfica.
En el caso de Kepler, la musica y la astronomia quedaban homologadas sobre la base de un tnico arquetipo geométrico, y por
ello podian compartir sus observaciones, teorias e, incluso, emotividades. Las condiciones histdricas que posibilitaron esta inter-
conexion estan fundamentadas en la sélida formacién musical de Kepler, su interés por la polifonia de sus contemporaneos y, en
especial, por la misica de Orlando di Lasso. Visto asi, una experiencia estética musical, permitié a Kepler configurar un marco de
verdades sobre el que formuld y contrasté sus teorias; tal como puede leerse — y escucharse— en los mismos textos del Harmonices

Mundi. Enlace fundamental para este ensayo: http://www.calderon-online.com/anuariomusical/kepler/
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Abstract:

Music as an explanatory model of the universe has been around since the very birth of philosophical thought. For Kepler,
music and astronomy were homologated on the basis of a single geometric archetype, and so they could share their observations,
theories and even emotivism. The historical conditions that enabled this interconnection are based on Kepler’s solid musical
education, his interest in contemporary polyphony and, especially, by the music of Orlando di Lasso. Seen this way, a musical

1 Este articulo estd basado en el Trabajo de Investigacién que fuera presentado ante la Universidad de Barcelona, para la
obtencion del Diploma de Estudios Avanzados, DEA, en el marco del Doctorado Interuniversitario UB-UAB-UPF de Historia de
las Ciencias, en el afio 2005, bajo la direccién del Dr. Antoni Malet. Agradezco, particularmente, la lectura y revision general del
presente ensayo, al Dr. Antonio Ezquerro y su interés por encontrar y evidenciar espacios comunes entre la historia de la ciencia
y la musicologia. En este sentido, se escribe, tanto para musicélogos como para historiadores de la ciencia, razén por la cual se
han afnadido cuestiones aqui (datos biograficos sobre misicos, filésofos naturales o cientificos, junto a aclaratorias de algunos
conceptos basicos de ambas disciplinas), que quizds, no serian necesarias para unos especialistas concretos. Por tanto, se ruega al
lector que tenga presente el animo con que han sido afadidos, pues sdlo intentan precisar para unos, lo que puede ser harto sabido
para otros.
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aesthetic experience, enabled Kepler set a framework of truths on which his theories could be formulated and contrasted, as can
be read —and listen - in the same texts of Harmonices Mundi. Fundamental link to this essay: http://www.calderon-online.com/

anuariomusical/kepler/
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INTRODUCCION

Figura 1. Johannes Kepler (*Weil der Stadt, 1571; tRegensburg, 1630).
Retrato anénimo (hacia 1610) en el observatorio de la ciudad de Kremsmuenster en Austria

Para nadie es un secreto que Johannes Kepler suscita encontradas posiciones en torno a la naturaleza
de su obra y su propia vida, pues, al igual que la mayoria de los fildsofos naturales del siglo XVII, es per-
cibido como un Jano bifronte: un personaje cuya obra se configura sobre una mirada retrospectiva de los
saberes antiguos a la par de otra que sefala la fundacion de unos nuevos y radicales saberes modernos.?
En el caso particular de Kepler confluyen —como tal vez en ningtin otro—

2 El término ‘filosofia natural’ se utiliza aqui en el contexto habitual de la historia de la ciencia, es decir, como el conjunto
de actividades, que para el siglo XVII, se consideran hoy como investigacién cientifica y que involucran la observacion, la expe-
rimentacion fisica, la descripcion cualitativa y sus intentos de formalizacion cuantitativa y matemadtica; todo esto mezclado con
la reflexion filoséfica que indaga las causas del mundo natural. Entre estas actividades se encontraban las propias de astrénomos,
matematicos y musicos tedricos, los cuales se referian, a menudo, a la misica como parte de la filosofia o como una actividad fisica
y filoséfica. Respecto a la metafora del “Jano bifronte” es menester agregar que Jano, dios encargado de las puertas del Tiempo
(pasado - porvenir), las abria, solamente, en tiempos de guerra, y Kepler —coincidencia fortuita— escribid y publicé su magna obra
marcado por los tumultuosos acontecimientos de la Guerra de los Treinta Afos. Entre la pléyade de filésofos naturales del siglo
XVII, y entre los que han recibido esta caracterizacion metafdrica, tal vez sea Kepler quien mejor la encarne.
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Principios teoldgicos y fisicos, induccién y deduccién, la veneracién incondicional de los hechos y una
fuerte tendencia al conocimiento aprioristico, especulaciones teoldgicas y matemadticas, concepciones
platénicas y aristotélicas, todo ello se entrecruza y enmarafia en su mente.’

Esta confluencia, que puede resumirse en una concepcion del mundo que es, a la vez, estética, teo-
l6gica, mistica, metafisica y fisica, alcanza su mayor representatividad en la obra Harmonices Mundi,
en la cual Kepler mostraba la mayor cantidad de datos que hubiera venido recopilando a lo largo de su
vida.* Como sefialaba Caspar, un Kepler “arrebatado y poseido” por el especticulo celeste, produjo un
libro que con habilidad matematica, con minuciosidad de artesano y con sensibilidad de poeta mostraba
una compleja estructura argumental que justificaba, estéticamente a priori, el porqué el cosmos era asi'y
no de otra manera.

Entre los pilares de ese edificio de razonamientos se encontraban las disciplinas de la armonia y la
muisica, entendida esta ultima en el sentido del siglo XVII y, en especial, bajo lo que Kepler denominaba
muisica moderna figurada, es decir, la polifonia vocal de su propio tiempo.’

Como es sabido, en la base del Quadrivium medieval y renacentista, y al lado de la aritmética, la
astronomia y la geometria, se encontraba también la musica, y ésta era considerada como un contexto
nomoldgico verdadero donde contrastar las especulaciones filoséficas naturales. Es decir, al igual que el
tetractys °, el dngulo recto, o la perfeccion de las esferas celestes, la ratio sonora nos ponia en contacto con

3 La biografia de referencia principal sobre Johannes Kepler es la realizada por el matematico e historiador de la astronomia
Max Caspar (*Friedrichshafen, 1880; ¥Munich, 1956) cuya primera edicién en alemdn fue: CASPAR, 1941. La cita estd extraida
de la traduccion al castellano: CASPAR, 2003: 87.

4 KEPLER, 1619. Una versién digitalizada facsimil (formato pdf), puede leerse o descargarse (en diversos formatos) en
http://archive.org/details/ioanniskepplerihO0kepl (Revisado el 07-09-2012). La edicién de referencia principal del Harmonices
Mundi se encuentra como un volumen integro —Vol. 6— dentro del compendio de obras editado por Max Caspar: KEPLER, 1937.
La traduccién mds reciente y reconocida por los historiadores de la ciencia es la realizada por Eric Aiton, Allistair Duncan y Judith
Field: KEPLER, 1997. De aqui en adelante las citas al Harmonices Mundi de Kepler hardn siempre referencia a estas tres obras
asi: KEPLER, 1619, libro: pagina; 1937, volumen: pagina; 1997: pagina.

5 Durante la antigiiedad y hasta el siglo XVII los términos ‘armonia’ y ‘musica’, si bien no pueden ser totalmente intercam-
biables, muchas veces operan como sinénimos. En la antigua escuela pitagdrica el término ‘armonia’ devino en una idea abstracta de
orden y belleza fundamentada en el nimero, pero en el dmbito estrictamente musical, el término ‘armonia’ aparecia en los tratados
musicales antiguos para indicar el correcto calculo y utilizacién de los sonidos como base para la composicion de piezas musicales.
No obstante, durante la Edad Media, muchos de los tratados se expresaban con el término ‘mdsica’, aunque es sabido que el estudio de
la misma estaba dedicado a la consecucion de respuestas a problemas propios de la ‘armonia’, en especial, a la inconmensurabilidad
de los intervalos arménicos entre si. La teorfa musical renacentista fue heredera de esta problematica y Kepler seria uno més de los que
intentarfa dar respuesta a dichos problemas. Asi entonces, el término ‘armonia’ se refiere siempre aqui, a la base tedrica —geométrica
o matemadtica— de la musica. Ahora, respecto al término ‘musica moderna figurada’ se refiere Kepler a las técnicas polifénicas de la
época, las cuales, en general, presuponian la superposicion de diversas lineas melddicas —hasta seis 0 mas— con un disefio propio y
variadas figuras o motivos ritmicos. Dichas lineas se escuchaban simultdneamente y se conducian segtn las leyes del contrapunto, las
cuales describian, a grandes rasgos, los movimientos correctos de las lineas melddicas, unas respecto de las otras, y las consonancias
o disonancias permitidas. Para la época de Kepler, las consonancias aceptadas eran los intervalos arménicos de octava, quinta, cuarta,
terceras y sextas —mayores y menores—. Las disonancias y el resto de los intervalos se presentaban cada vez con mayor fuerza, dada
la variedad de figuras ritmicas que los compositores utilizaban y los efectos expresivos que se queria lograr.

o o o
6 e o o Eltetractys (lit. el cuarto) es un arreglo triangular de 10 puntos en forma de cuatro filas de uno, dos, tres y cuatro
elementos, respectivamente. En la aritmética pitagérica era entendido como el cuarto nimero triangular después del 1,3y 6y
como una representacion del nimero 10. A su vez pertenecia al misticismo simbdlico de los pitagdricos, quienes lo asociaban a los
cuatro elementos y al orden en el cosmos.
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la “verdad” y, al igual que en las otras disciplinas mencionadas, en la musica se ofrecia un cuerpo de leyes
debidamente reglamentado. La unica diferencia estribaba en que aquella verdad poseia un componente

estético y sensible que estaba embebido e indisociado. Como bien apuntaba Aristoxeno:

El gedmetra, no se sirve de sus facultades sensibles, no ejercita su vista para juzgar ni bien ni mal
la recta, el circulo o cualquier otra figura, siendo esto mds bien tarea del carpintero, del tornero o de
otros artesanos. Pero para el estudioso de la ciencia musical es fundamental, en cambio, la exactitud de
la percepcidn sensible, porque no es posible que quien tiene una percepcion sensible deficiente pueda
explicar convenientemente fenémenos que no ha percibido de ningtin modo [...]”

Como puede deducirse de lo anterior, el juicio musical verdadero era Unico, pues siempre incorpo-
raba dentro de si lo bello, no de manera accesoria, sino fundacional. No obstante, hacia el siglo XVIII la
musica (tanto en sus aspectos tedricos como préicticos) sufrié modificaciones que acabarian por escindirla
en dos vertientes claramente diferenciadas: acustica fisico-matemadtica (musica como ciencia) y la musica
propiamente dicha: composicion, ejecucién y audicion (musica como arte o lenguaje).

Esta serie de cambios son objeto de estudios recientes, tanto para la musicologia como para la his-
toria de la ciencia y, en especial, la llamada Revolucion Cientifica, es requerida hoy para que incluya,
definitivamente, a la musica como uno de sus aspectos mas ilustrativos.® Este es el marco tedrico general
en el cual se inserta el presente ensayo y, en el caso particular del Harmonices Mundi, interesa, sobrema-
nera, el insistente deseo de su autor por justificar su investigacion, en relacién con las pricticas musicales
del momento: la polifonia, en el paso de los siglos XVI al XVII y la obra de compositores como Orlando
di Lasso, y todo lo que hoy se conoce como la polifonia franco-flamenca. Las referencias de Kepler a
esta musica —tanto en sus libros como en sus cartas— y, en especial, a Lasso, son harto significativas y
se intentard demostrar cémo pueden considerarse el disparador de muchas de sus hipétesis filoséficas y

cientificas. En este sentido, la polifonia del siglo XVII habria revelado, en su belleza y complejidad, la

7 Véase la mas reciente traduccion completa de los Elementa Harmonica de Aristoxeno en BARKER, 1989. La cita esta
extraida de la traduccion al castellano de TARAZONA, 1994: 93.

8 El término ‘Revolucién Cientifica’ ha sido, desde la dltima cuarta parte del siglo XX, objeto de variadas revisiones. Lo
que en un primer momento en 1939 —iniciado por el filésofo e historiador de la ciencia Alexander Koyré (*Taganrog, Rusia, 1892;
tParis, 1964)— se convirti6 en un tépico de “modernidad”, “cambio intelectual radical” o de “ruptura entre lo viejo y lo nuevo”,
es puesto en tela de juicio a raiz de lo que hoy se sabe de la vida cultural del siglo XVII. Como dice Steven Shapin: “Debido a los
cambios que ha experimentado en los dltimos afios nuestro conocimiento de la ciencia del siglo XVII, los historiadores cada vez
consideran con mds recelo la idea misma de la «la Revolucién Cientifica». Incluso la legitimidad de cada una de las palabras que
constituyen la frase ha sido discutida. Muchos historiadores ya no estan satisfechos con la idea de que se pueda considerar un acon-
tecimiento singular y discreto, localizado en el tiempo y en el espacio como «la» Revolucion Cientifica. Ahora, estos historiadores
rechazan incluso la nocién de que existiera en el siglo XVII una tnica entidad cultural coherente que pudiera experimentar un
cambio revolucionario. Lo que habia, m4s bien, era una diversidad de pricticas culturales que se proponian comprender, explicar y
controlar el mundo natural.” Véase SHAPIN, 2000. La musica, en el marco de la Revolucion Cientifica y la historia de la ciencia,
se ha caracterizado por ser una disciplina incomoda tanto para las historiografias tradicionales como para otras mds recientes. Sin
embargo, ha sido, justamente, esta revision del término ‘La Revolucién Cientifica’, la que ha permitido que la musica haya recibi-
do una mayor atencién por parte de los historiadores de la ciencia. La misica ha terminado por ofrecer nuevos puntos de vista de
la propia Revolucién Cientifica, tanto de los personajes en ella involucrados como de las disciplinas que con la musica confluyen,
v.g. la fisica, la matematica, la astronomia, la alquimia, la magia natural y otras. En resumen, el mencionado término sera utilizado
aqui tomando en cuenta esta nueva nocion que se tiene de €l.

ANUARIO MUSICAL, N.° 68, enero-diciembre 2013, 81-132. ISSN: 0211-3538



EXPERIENCIA ESTETICA Y FORMULACION CIENTIFICA 85

manifestacion de los arquetipos del Creador y esto inflam6 a Kepler a ubicarlos en las esferas celestes. Es
decir, la experiencia estética musical habria precedido a la formulacién cientifica, siendo su acicate y ofre-
ciéndole un marco de verdades manejable y compartido. Tras revisar el tema desde Pitdgoras, pasando por
Ptolomeo y hasta llegar a su propia época, pudo Kepler relanzarlo con sus aportes propios y originales.

Partiendo del impulso de nuevas traducciones (véase supra Nota 4), el Harmonices Mundi puede ser
objeto de una relectura que revise tanto sus aspectos filoséficos como musicales. No es un atrevimiento
decir que la actividad editorial digital (en sus aspectos multimedia e interactivos) puede acompaiar esta
nueva mirada para intentar colocar en un estado mds comunicable o digerible, lo que muchos de los es-
tudiosos consideran un libro complejo, abstruso, confuso y dificil de leer. Un lector, por mds versado que
esté en historia de la ciencia, si no posee un minimo de conocimientos musicales estard perdido entre frac-
ciones, razones, escalas y modos —sin contar con la notacién musical antigua—, que no le permiten com-
prender en detalle los planteamientos del autor. A su vez, el musicélogo de oido refinado, pero no dado
al malabarismo de las fracciones arménicas, puede terminar considerando la obra como puros ardides
numerolégicos. Si bien Kepler aclaraba en su astronomia que los planetas no producen sonidos, también
dejo asentado que coexistian alli una armonia sensible y una abstracta. Por ello, tanto su lenguaje como su
corpus racional astrondémico, estdn impregnados de sonido y son, evidentemente, herederos de la musica.
Una octava o diapason, el monocordio, la nocién de polifonia y simultaneidad, los géneros durus y mollis
y otros términos utilizados por él, provienen de la teoria y practica musical y se solapan, interseccionan,
y trasladan a la astronomia con naturalidad. Y viceversa.

En resumen, esta compleja mezcla de aritmética, geometria, astronomia y mdusica convierten al
texto del Harmonices Mundi en un tour de force multidisciplinario. Con seguridad, es posible —si se hace
de manera acertada— desplegar los aspectos visuales y sonoros de esta obra, de una manera explicita y,
para ello, en el siguiente enlace: http://www.calderon-online.com/anuariomusical/kepler/, se presenta un
intento multimedia que, partiendo de los grabados originales y apegados a los textos del autor, podria
considerarse una condensada version, animada y sonora, de las argumentaciones expuestas por Kepler
en su Libro V. Se ruega al lector que consulte este enlace para la correcta y total comprension de lo aqui
expuesto, ademds del disfrute visual y sonoro de los argumentos keplerianos.

*
*
*

La obra de Kepler y, en especial, los libros del Harmonices Mundi, pueden interpretarse como un
amplio y ambicioso intento por fundir en una sola pieza lo que hoy son dominios con técnicas propias
y distanciadas entre si: la geometria (Libros I y II), la musica (Libro III), la astrologia (Libro IV) y Ila
astronomia (Libro V). La mirada kepleriana las funde y homologa bajo los arquetipos creados por un
dios que es, a su vez, diseflador de poligonos, sélidos y figuras (gedmetra), instaurador de las razones y
proporciones arménicas (musico) y, finalmente, responsable tanto de las variaciones del mundo sublunar
(astrélogo) como de los orbes celestes (astronomo). Como sugiere el propio Kepler, el Harmonices Mundi
invita a imitar a Dios (aunque sélo sea por una breve fraccidon de tiempo), adentrarse en sus planes y sa-
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borear su placer creador. Esta obra se configura asi, simultdneamente, en demiurgo y dngel exterminador;
puesto que puede verse como uno de los primeros intentos de fundamentar la realidad en la observacién
y la medida, pero también, como de los tltimos intentos de construir una metafisica de los saberes de una
época. Puede que algunos intelectuales, golpeados por el “desencantamiento del mundo”, desearian que
todo lo expuesto por Kepler hubiera sido verdad; otros, menos ingenuos, saben que el encanto no estd en
la correspondencia de la metafisica kepleriana con la realidad, sino en lo hermoso de sus argumentaciones
racionales, aunadas a su imaginacion exaltada y su aroma espiritualista. Jano bifronte pues, tanto en el
tiempo como en el espacio.

Figura 2. Moneda romana con el perfil del Jano bifronte

1. EL MARCO GENERAL: LO BELLO, LO FEO Y LO DIGNO DE SER CUANTIFICABLE

Hay consenso entre fil6sofos e historiadores de la ciencia en ubicar el descubrimiento de las fraccio-
nes armonicas sonoras como la primera ley fisico-matematica. Segtn transmite la tradicidn divulgada a lo
largo de la Edad Media, Pitdgoras pudo establecer, después de escuchar por azar los sonidos del golpeteo
de unos yunques de diversos pesos y tamafios, una conexién de indole numérica entre la consonancia y el
hecho sonoro fisico, es decir, entre lo agradable al oido de un hecho fisico real y su correspondiente mo-
delo matematico; entre estética y ciencia. Como es facil notar, ese aspecto estético —o por lo menos, una
cierta complacencia desinteresada— estuvo en la base del nacimiento de esta antiquisima ley; no obstante,
hoy dia, la conexién entre un hecho fisico y su modelo matemdtico explicativo prescinde, en la inmensa
mayoria de los casos, de los juicios estéticos del observador. No se quiere negar que tanto el acto de ob-
servacién como el conocimiento producido le reporten algtin goce estético a quien lo realiza, e incluso es
sabido que el cientifico se afana por producir teorias simples y hermosas, pero la conexién que va de la
estética a la fisica, y de ahf a la matemadtica, no es necesaria. Es decir, no se escucha musica o se disfruta
el arte pldstico para luego formular teorias cientificas y, por ello, lo feo, por decirlo asi, es, igualmente,
matematizable, y no por ello desdefiable como portador de conocimiento. Con seguridad, el fendmeno
estético y otras consideraciones en torno al gusto, pueden ser motivo para incitar la investigacion (e in-
cluso pueden llegar a ser una guia metodoldgica) pero es menester reconocer que la ciencia, tal como la
conocemos actualmente, dista de tener a la estética como su fundamento principal. Para eso, justamente,
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naci6 en el siglo XVIII —simultdnea a la consolidacién de la llamada Revolucién Cientifica— la Estética,
como disciplina independiente asociada a las artes y a la filosofia, para explicar en qué consiste lo bello,
tanto de la realidad natural como de los productos humanos. Pero la pregunta que se hiciera Pitdgoras en
los albores del pensamiento filoséfico, fue, de hecho, una pregunta estética: ;Por qué esto es bello? ;Qué
hace que este hecho fisico sonoro se presente complaciente y agradable ante nuestros oidos? Y como toda
pregunta estética, sigue sin respuesta; a pesar que los pitagdricos obtuvieran la suya en una argumenta-
cion matemadtica: proporciones de niimeros enteros. Lo que interesa destacar es que desde aquél primer
momento, fue la experiencia estética la que estimul6 a la filoséfica, y que el encuentro “musica-estética-
fisica-matemadtica-filosofia-ciencia” era susceptible de ser investigado en conjunto.

Las reflexiones filosdficas en torno a la musica, el orden y esta nocion de belleza gobernada por ca-
nones matematicos, es una de las lineas de pensamiento que desde el Timeo de Platén, y a lo largo de la
historia de la ciencia, llega limpia y repotenciada por personajes como Ptolomeo y Proclo hasta la investi-
gacion kepleriana.’ Si alguna ciencia pudo salvar épocas y avatares filoséficos fue la musica y, en especial
sus aspectos tedricos: la llamada armonia.'° Seguramente, algunos filésofos naturales como Kepler y Fludd
—por citar apenas un par— podrian estar en desacuerdo en muchas cosas, pero la fundamentacién arménica
la consideraban incontrovertible." Por ello, 1a musica, entendida como ciencia, puede evidenciar, sin duda,
aspectos del desarrollo histérico del pensamiento cientifico; no obstante, cuando un historiador de la ciencia
como Thomas Kuhn se tropieza con ella, su reaccion es considerarla como una “excepcién”. En su libro La
Tension Esencial, al evaluar el desarrollo de las ciencias de la antigua Grecia en el marco de la Revolucién
Cientifica y las drdsticas transformaciones que sufrieran las llamadas ciencias fisicas cldsicas, dice Kuhn:
“Todas estas ciencias [astronomia, estdtica, dptica, matemadticas], menos la armonia, fueron reconstruidas
desde sus cimientos durante los siglos XVI y XVIL.”'?Y en el mismo parrafo, como nota al pie, nos aclara:

Aunque la armonia no se transformd, su posicion decliné mucho de fines del siglo XV a principios del siglo
XVIII. Fue siendo relegada cada vez mds a la primera seccion de tratados dirigidos principalmente a asuntos
précticos: composicion, temperamento y construccion de instrumentos. Todos estos temas fueron adquiriendo
predominio aun en los tratados completamente tedricos, y de la misma manera la misica se fue apartando de
las ciencias cldsicas. Pero tal separacién llegé tarde y nunca fue completa. Kepler, Mersenne y Descartes, todos
ellos escribieron sobre armonia, Galileo, Huygens y Newton se mostraron interesados en ella [...] 13

9 Puede considerarse al didlogo platénico Timeo (360c. a.C.) como una de las referencias escritas mds antiguas en la cual,
a su vez, pueden evidenciarse las raices cuasi miticas del encuentro entre cosmogonia, fisica y antropologia, aunada a la armonia
y la musica. La influencia de este didlogo no decay¢ a lo largo de la Alta y Baja Edad Media siendo el fildsofo y matemdtico neo-
platénico Proclo (*Constantinopla, 410; tAtenas, 485) uno de sus mds reconocidos comentaristas. Al respecto del matematico,
astrénomo y gedgrafo Ptolomeo (*Alto Egipto, 100 c.; TAlejandria, 170 c.), se comentard, mas adelante en el Apartado 3.1, su
influencia en la obra de Kepler.

10 Véase supra Nota 5 al respecto de los términos ‘armonia’ y ‘musica’.

11 Robert Fludd (*Kent, 1574; ¥Londres, 1637) fue un filésofo y médico con variados intereses como la alquimia, la astro-
logia y la armonia. Sostuvo una controversia con Kepler que lo acusaba de utilizar la armonia de una manera puramente simbdlica,
a diferencia de él, que la justificaba con rigurosos cédlculos numéricos. Véase al respecto, una revision de dicha controversia en el
apartado “Matematico territorial en Linz: Controversia con Robert Fludd”, en CASPAR, 2003: 370-374.

12 KUHN, 1977. La cita esta extraida de la edicion al castellano: KUHN, 1982: 65.

13 Ibid.

ANUARIO MUSICAL, N.° 68, enero-diciembre 2013, 81-132. ISSN: 0211-3538



88 CARLOS CALDERON URREIZTIETA

Como puede leerse, Kuhn reconoce la presencia notable de la musica en la historia de la ciencia y
en la obra de destacados filésofos naturales, pero sin embargo, las transformaciones que sufriera en el
siglo XVIII le llevan a “apartarla” de las ciencias cldsicas, para concluir que no habria sufrido la recons-
truccién de muchas de las otras disciplinas. Finalmente, habria evolucionado, suave y elegantemente, de
dos maneras: a) por el lado tedrico y cientifico, derivaria en la fisica actstica, y b) por su lado préctico
y artistico, en las leyes de composicién musical.'* Estas dos lineas de investigacion ya no poseerian,
necesariamente, puntos de encuentro, y es tal que, hoy por hoy, el musico practico puede desconocer las
complejidades de la fisica actstica para la composicién de su obra. Y, viceversa, el cientifico acistico
no necesariamente debe conocer las técnicas de armonizacién de melodias, cadencias y otros aspectos
propios del compositor.'?

Lo que interesa destacar es que para comienzos del siglo XVII esta separacion no se ha dado ain
y que la llamada Revolucién Cientifica no sélo vivié con intensidad el encuentro entre la especulacién
matemadtica y la estética, sino que el estudio de la misica y la armonia puede ofrecer un cuadro vivido de
la ciencia de ese momento. Lo que para Kuhn es una “excepcidn”, es, para los interesados en la historia de
la musica como ciencia, el caso modélico. En este orden de ideas han discurrido la mayoria de los estudios
que han vindicado a la musica como ciencia, lo cual permite afirmar que hacer historia de la actividad
musical acontecida hasta el siglo XVII, es hacer, también, historia de la ciencia.

1.1. La excepcion dentro de la excepcion: el Harmonices Mundi

Aunque la musica ya pertenezca al grupo de categorias conceptuales que, actualmente, manejan los
historiadores de la ciencia, el encontrar partituras musicales en un libro sobre la ciencia del siglo XVII, es
muy poco frecuente. Entre las notables excepciones estd el Harmonices Mundi de Johannes Kepler. Casi
toda referencia a esta obra paga el “peaje musical” de colocar el grupo de pentagramas que, a manera de
cantinela, éste asigno a las Orbitas planetarias. Se habla de la siguiente figura:

14 El ejemplo canénico de “leyes musicales”, en este nuevo sentido, es la teoria arménica de Jean Philippe Rameau (*Di-
jon, 1683; fParfs, 1764), compositor, clavecinista y teérico musical que algunos llamarfan el Newton de la musica. Su tratado te6-
rico sobre la armonia, entendida ahora como las leyes de los encadenamientos de acordes y la composicion musical,es RAMEAU,
1722. (Pueden verse las ediciones digitalizadas del original en francés junto a dos ediciones en inglés de 1775y 1779), en el enlace
dedicado a Rameau: http://imslp.org/wiki/Category:Rameau, Jean-Philippe (Revisado el 07-09-2012).

15 Claro estd, siempre y cuando la obra no se refiera a una investigacion estética de indole actstica o electroactstica pro-
piamente. Lo que no es menos cierto es que los conservatorios de musica de la mayoria de los paises prescinden, en su formacién
bésica, de asignaturas como “fisica” o “acustica” e, igualmente, no se ensefia “musica” a los ingenieros, fisicos 0 matematicos
universitarios.
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Figura 3. Melodias y modos asociados a los planetas individuales y a la Luna, tal como estd expuesto
en el Libro V. KEPLER, 1619, V: 207

Hasta bien avanzado el siglo XX —1985- algunos historiadores de la ciencia y bidgrafos consi-
deraban esta obra como una suerte de “lujuriante fronda de fantasia”,'® impregnada de mdsica, magia,
esoterismo y misticismo de donde podia extraerse la casi oculta Tercera Ley Planetaria y entregarla a
un desagradecido Newton para que éste enunciara su Ley de Gravitacion."” No obstante, ya desde 1948,
Max Caspar, en la que es considerada la mejor de las biografias de Kepler, venia clamando por una visién
ponderada de la obra diciendo que:

Quien desee conocer toda la magnificencia de esta flor singular deberd enfrentarse a la obra por si
solo. La mayoria de las biografias reproduce el contenido de este libro con gran insuficiencia debido al
desconocimiento de sus autores o su incapacidad para valorarlo, y, de hecho, se alude a la tercera ley
sin desmenuzar el contexto conceptual en que aparece dentro de la obra. Es decir extraen la perla de su
engaste, cuando no hay duda de que solo dentro de él adquiere todo su valor. Pero el estilo de ese engaste
no encaja con la objetividad de nuestro tiempo: estd colmado de ornamentos evocadores cuya belleza
simbdlica bloquea a muchos."

Este bloqueo fue finalmente roto cuando musicélogos como Daniel. P. Walker o Michael Dickreiter
pudieron exponer con diferentes énfasis los detalles musicales e intentaron explicitar esta mencionada
“belleza simbdlica”.!” Mientras algunos historiadores de la ciencia insistian en el “sonambulismo” de Ke-
pler —v.g. Koestler en su libro The sleepwalkers, véase Nota 16—, Walker abordaria mas bien, en su ensayo
“Kepler’s celestial music”, la gran mayoria de los aspectos musicolégicos para terminar precisando, cinco

16 KOESTLER, 1959. La cita estd extraida de la version al castellano: KOESTLER, 1985: 141.

17 Como es bien sabido por los historiadores de la ciencia, la Tercera Ley Planetaria de Kepler enuncia que, para cualquie-
ra de los planetas, hay, siempre, una proporcion constante al relacionar la distancia promedio al sol con el tiempo de una revolucién
a su alrededor. Esto puede enunciarse de la siguiente manera: K = T%/R?, siendo K = constante, T = periodo, en unidades de tiempo
y R =radio orbital medio, en unidades de distancia. A pesar que Newton utilizé las leyes de Kepler para la derivacién y formula-
cion de su Ley de Gravitacion Universal, no hizo mencion explicita a Kepler. A este respecto véase la “Introduccion” de Eloy Rada
a la edicion en castellano de NEWTON, 1987: 38.

18 CASPAR, 2003: 368. [Enfasis afiadido]

19 WALKER, 1979: 34-62. DICKREITER, 1973.
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aspectos bien diferenciados en su armonia y miusica: a) es realmente silenciosa y no se oye, ni siquiera
para los oidos pitagéricos, b) es polifénica y no sélo compuesta de escalas individuales, ¢) se fundamenta
en la geometria y en la especulacién numérica, d) es heliocéntrica, se percibe desde el Sol y no desde la
Tierra, c) estd basada en la llamada “afinacién justa” que incluye también como consonancias las 3ras. y
6tas. mayores y menores, de proporcién 4:5; 5:6; y 3:5; 5:8, respectivamente, y que fuera sistematizada
por Gioseffo Zarlino.

Walker mostrd las analogias establecidas entre la musica y los cielos e insistié en que no debian ser
consideradas tan solo metaforas de la imaginacion kepleriana. Otros aspectos como la entonacion justa, la
polifonia, asi como la referencia a misicos como Orlando di Lasso eran brevemente mencionados como
elementos fundamentales para comprender la obra. El andlisis de Walker merece ampliarse en la medida
que se intente interconectar, con mds fuerza, las conclusiones musicolégicas con las argumentaciones
astronémicas, ademds de exponer el contexto histérico y musical desde donde Kepler realiza sus argu-
mentaciones. Esto permitiria presentar algunas evidencias para responder preguntas como: ;Por qué para
Kepler la polifonia contempordnea es un elemento de tanto peso en sus argumentaciones astronémicas?
(Por qué insiste en diferenciar la “musica moderna figurada” de aquella de los “antiguos™? ;Qué papel
desempeifia la musica de Orlando di Lasso en esas argumentaciones? ;Qué relacion tienen esas argumen-
taciones con el gusto musical de la época y el de las cortes alemanas?

En el caso de Michael Dickreiter, su libro Der Musiktheoritiker Johannes Kepler, es un compendio
de casi todo lo que tenga que ver con la actividad musical kepleriana. Este libro es una investigacion que
gira integra sobre la esfera musical y como tal es una mirada totalmente distinta del Kepler astronomo o
astrélogo: es el Kepler musico. En el capitulo central de la Primera Parte, Dickreiter justifica esta mirada
musical del astrénomo, con base en la naturalidad que para Kepler, y la mayoria de los tratadistas del
barroco musical aleméan (como por ej. Andreas Werckmeister), era considerar la especulacion arménica
como una disciplina ligada a unas matematicas en sentido amplio.?!

A lo anterior hay que afiadir que este barroco germano, heredero de la Reforma luterana, fue un
periodo cuya produccién en artes plésticas, en comparacién con las grandiosas empresas contrarrefor-

20 Queda claro que una proporcion del tipo m:n, con m>n, al expresarse en la forma n:m se considera una inversion y para
efectos de la armonia tradicional, puede considerarse equivalente y asi, por ejemplo, la proporcion 2:1 y 1:2 se refieren, siempre,
a la octava. En esta investigacion, se ha optado por colocar las proporciones en la forma n:m (con n<m), dado que en la obra de
Kepler, por lo general, asi son utilizadas. Gioseffo Zarlino (*Chioggia, 1517; 1 Venezia, 1590), como es bien sabido por los mu-
sicélogos, fue un compositor y tedrico musical cuya obra se considera fundamental en el Renacimiento italiano. Zarlino ofrecié
un razonamiento sistemdtico a las proporciones armoénicas de la llamada “afinacién justa”, la cual incorporaba nuevas terceras y
sextas. Basado en las propiedades numeroldgicas del “6” (el niimero senario) Zarlino demostré que el esquema de consonancias
pitagdricas basadas en el tetractys (véase supra Nota 6) podia expandirse incorporando consonancias que provenian de utilizar
el senario, es decir, las proporciones 4:5, 5:6 y sus derivadas 3:5 y 5:8, para las terceras y sextas —mayores y menores—, respecti-
vamente. La obra que recoge esta sistematizacion es: ZARLINO, 1558. Pueden verse las ediciones de 1558 y 1589, transcritas e
indexadas electronicamente, en http://euromusicology.zoo.cs.uu.nl/dynaweb/tmiweb/z/, enlace perteneciente al Thesaurum Musi-
carum [talicarum. También pueden consultarse ediciones digitalizadas facsimil, en el enlace de la Biblioteca Digital Europeana.
http://www.europeana.eu/portal/search.html?query=zarlino, (Revisado el 07-09-2012).

21 CASPAR, 2003: 175-176. Puede verse la traduccion al inglés de este tnico capitulo titulado “The structure of harmony
in Johannes Kepler’s Harmonices Mundi”, en GOZZA, 2000: 173-188. Andreas Werkmeister (*Benneckenstein, 1645; fHalbers-
tadt, 1706) fue un musico y teérico aleman conocido, actualmente, por sus sistemas de afinacién y su relacion con el término “buen
temperamento”, el cual Johann Sebastian Bach utilizara para la composicion de su obra Das Wohltemperierte Clavier en 1722.
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mistas catdlicas, fue limitada. No obstante, el propio Lutero se encargé de convertir a la mdsica en la
punta de lanza de su proyecto religioso y, a través del canto sencillo de sus corales cuidadosamente
cultivados, pudo expresarse hasta llegar a considerar que, dejando de lado la Teologia, no habia arte
alguno que pudiera ponerse a la misma altura que la musica.?> As{ pues, la vocacién musical de Lutero
puede considerarse un legado cultural valioso para los pueblos germanos, y a principios del siglo XVII
esa herencia abarcaba desde el pueblo llano hasta los filésofos naturales como Kepler: un luterano cabal.
Debe quedar claro que la actividad musical kepleriana —aunada a la matemdtica— no debe verse tan sélo
como un elemento mds de su formacién o personalidad, sino que forma parte integral de una vision del
mundo que persiste en la historia e, incluso, llega hasta la actualidad pues, mientras en la mayoria de las
iglesias protestantes de hoy, sus fieles toman la Biblia, ubican los salmos y cantan leyendo la partitura, la
iglesia catolica atn deja eso a los musicos o cantantes profesionales o, en todo caso, al oido natural de la
feligresia, sea educado o no.

2. EXPERIENCIA ESTETICA Y FORMULACION CIENTIFICA

Para apreciar el impacto que pudo haber tenido la musica en la obra de un filésofo natural como
Johannes Kepler es necesario que distingamos aqui la simple fruicién, de la experiencia estética que
opera en la persona cultivada en un particular arte. En el caso especifico de Kepler, sus juicios estéti-
cos musicales no son simples discursos productos de su sensibilidad, sino juicios amparados en una
sOlida formacion musical que hinca sus raices en su temprana juventud (mondstica y teoldgica) y en
el continuo reflexionar acerca de la musica a lo largo de su vida. Si se hace un breve recorrido por su
“vida musical” pueden establecerse relaciones con el contexto mds amplio del &mbito musical europeo
de los siglos XVI y XVII. En este sentido, la lectura de un tratado como el Harmonices Mundi debe
estar igualmente orientada por varios vectores, es decir, debe ser a la vez numérica, sonora y piadosa.
Sirva este ensayo para las dos primeras, ya que los misterios de la tercera pueden intuirse, mas se nos
escapan.

22 Las cartas de Lutero poseen abundantes referencias a la musica como don divino y su papel fundamental en la cultura
y la formacién individual. La edicién completa de dichas cartas es: LUTERO, 1959. Al respecto de la relacion de Lutero y la ma-
sica véase: BUSZIN, 32,1(Oxford, 1946): 80-97. Véase también el capitulo “Luther on Music: A Theological Basis for German
Baroque Music”, en BARTEL, 1997: 3-9.
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2.1. La formacién musical de Kepler

T 24

Figura 4. Villa de Hundsholz (hacia 1685), lugar donde funciond la escuela mondstica de Adelberg has-
ta 1648. Dibujo por Andreas Kieser (*Frankfurt, 1618; 17, 1688)

Los salmos de la nifiez. Kepler comenz6 su formacién musical a partir de que fuera aceptado en
1584, a la edad de 13 afios, en la escuela mondstica de Adelberg. Conforme se preparaba a los nifios para
sus futuros estudios de Teologia, el plan los instruia con cantos colectivos e himnos sagrados en contra-
punto figurado. Ademas,

Téglich 9 Uhr “Exercitium Chori” und samstags zwischen 14 und 15 Uhr Musiktheorie “secundum
praecepta Nicolai Listenii”.?

Esta rutina, repetida durante seis afios durante su estancia en las escuelas mondsticas de Adelberg y
Maulbronn, con seguridad, otorgé a Kepler una formacién musical imborrable. Las siete canciones ecle-
sidsticas y los himnos que respectivamente mencionara, mds tarde, en su Harmonices Mundi, provienen

23 “Diariamente, a la Hora 9, Ejercicio Coral y los sdbados entre las 14 y las 15, Teorfa Musical segtin los preceptos de Ni-
colaus Listenius”. Véase este programa de estudios en DICKREITER, 1973: 124. Nicolaus Listenius (*Hamburgo, 1510; §?), fue
un musico y tedrico que escribié en 1533, textos orientados a la formacion de jovenes en los rudimentos de la musica, entre ellos
destaca: LISTENIUS, 1533. Esta obra recibi6, hasta 1583, innumerables ediciones y se caracterizaba por la ensefianza del canto a
partir de sencillas reglas y ejemplos musicales. Pueden verse las ediciones de los afios 1535 y 1538 en el enlace http:/imslp.org/
wiki/Rudimenta _musicae (Listenius. Nicolaus). (Revisado el 07-09-2012). Esta obra también destaca por ser la primera donde se
incorporaba, a los tradicionales términos musica theorica'y musica practica, el término poética; como aquello que, una vez escrito
y culminado, queda como doctrina o instruccién. Este término, posteriormente en el siglo XVII, serfa utilizado para establecer un
sistema de “figuras retéricas musicales” con objetivos similares a la retdrica del lenguaje.
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del repertorio diario de sus estudios de canto.* Sus estudios musicales continuaron y se intensificaron
en la Universidad de Tiibingen donde obtuvo en 1591 su titulo de Magister Artium (Maestro en Artes).”
Durante este periodo el maestro de musica de la Facultad de Artes daba lecciones los jueves, sdbados y
domingos; en horas libres y en vacaciones. Tres afios después, cuando Kepler finalizara sus relaciones
con la universidad, es 16gico pensar que hubiera construido un conocimiento sélido sobre la ciencia ar-
monica, la cual estarfa a su disposicién para la especulacion filoséfica durante su siguiente estancia en la
ciudad austriaca de Graz.

Figura 5. Graz (hacia 1600).
Grabado por Mathédus Merian (*Basilea,1593 {Wiesbaden, 1650)

La actividad musical en Graz. En 1594 Kepler se trasladé a Graz y aceptd el puesto de maestro
de matemdticas. En esa ciudad, la actividad musical era igualmente intensa y la corte del archiduque
habsburgués Carlos II y su sucesor Fernando, mantuvieron estrecho contacto con misicos italianos, es-
pecialmente venecianos.?® Asimismo, la corte se nutria de piezas musicales en donde destacaban obras de
Phillippe de Monte (futuro kapellmesiter de Rodolfo II en Praga) y de Orlando di Lasso, quien ya habia

24 Cfr.KEPLER, 1619, I1I: 72-73, con el capitulo “De Tonis”, en LISTENIUS, 1533.

25 Este titulo se obtenia después de dos afios de estudios y era necesario para luego poder optar a los estudios de Teologia.

26 Entre estos musicos venecianos destacaron el célebre compositor y organista Andrea Gabrielli (*Venecia, h.1510; fVe-
necia, 1586) junto a su alumno, el tratadista musical Ludovico Zacconi (¥Pesaro, 1555; fFiorenzuola di Focara, 1627) y también
Annibale Padovano (*Padua, 1527; tGraz, 1575) quien fuera organista en la catedral de San Marcos en Venecia y luego maestro
de capilla del archiduque Carlos II en Graz.
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recibido la proteccion por parte de la familia de Maria de Baviera, esposa del archiduque Carlos I1.>” No
se sabe si Kepler cantd, interpretd o ejercid, activamente, alguna practica musical precisa y aunque, por lo
menos, si se sabe que una vez a la semana el coro ensayaba los domingos para el servicio de la misa en la
iglesia, sus cartas no hablan de su participacion en el mismo. Se sabe que su casa quedaba justo enfrente
del castillo de Graz, donde vivia el archiduque y donde se llevaban a cabo las presentaciones de los mu-
sicos venecianos. Igualmente, hay evidencias de que en la corte eran bien recibidos sus descubrimientos
cientificos y que tenia trato con alguno de los funcionarios de la corte; pero eso tampoco permite deducir
o verificar si llegd a asistir o no a determinadas ejecuciones musicales o si trabara amistad o discusion
con musicos de la corte. Lo cierto es que se encuentran en sus cartas de este periodo referencias musica-
les abundantes, a saber: a la teoria musical, a la importancia e influencia de la musica italiana, a muisicos
célebres como Orlando di Lasso, a instrumentos musicales como el clavicordio y a problemas musicales
como la afinacién y el temperamento. A este respecto Kepler escribid, explicitamente su deseo:

Velim tamen ex aliquo excellenti Musico quibus abundat Italia, discere artificiosam et Geometricam
tensionem totius clavichordij, aut si solo aurium judicio feruntur... %

Dos dias mads tarde, escribi6 otra carta clamando por una explicacion sobre la correcta manera de
afinar un clavicordio, que, seguramente

[...] didicissem vel quaesivissem ex Orlando, si viveret,[...]*

De estas breves citas podria deducirse —aunque no se tenga evidencia directa— que en algiin momen-
to de su vida pudo haber charlado o haber aprendido algo de Lasso, pero, en todo caso, si se reconoce el
caracter tozudo y obstinado, aunado al afdn de precision que gobernaba el quehacer kepleriano, este pe-
quefio parrafo da idea de la grandeza y estima que tendria Kepler sobre Lasso, toda vez que lo considerara
capaz de responder a sus —seguramente— quisquillosas preguntas.

27 Philippe de Monte (*Malinas, Flandes, 1521; ¥Praga, 1603) fue un prolifico compositor, siempre en la 6rbita de la corte
de los Habsburgo. Trabajo en Viena y Praga, siendo kapellmeister de Maximiliano Il en 1568 y de Rodolfo II en 1594, sucediendo
a Orlando di Lasso, a su muerte en 1593.

28 “Pero me gustaria aprender, de alguno de los abundantes y excelentes musicos italianos, a afinar artificiosa y geométri-
camente todo un clavicordio, y saber si sélo se dejan llevar por juicio del oido.” Carta de Kepler a Edmund Bruce del 18 de julio
de 1599. KEPLER, 1937, vol. 14: 13. Poco se conoce sobre el viajero inglés Edmund Bruce, salvo que en virtud de su nombra-
miento como consiliarus (representante de los estudiantes ingleses entre 1588 y 1594) viajé por Italia y luego vivi6 en Florencia
hacia 1602 y en Padua hacia 1603. Bruce —interesado en las matemadticas, astronomia, botanica y cuestiones militares, tal como se
deduce de sus cartas— mantuvo correspondencia con Kepler entre 1599 y 1605 en torno a la redaccién del Harmonices Mundi, asi
como también al respecto de las investigaciones que llevaba a cabo Galileo Galilei. Perteneci6 al circulo de amigos y eruditos de
Gian Vincenzo Pinelli (*Népoles, 1535; tPadua, 1601) quien fuera reconocido por su vasta biblioteca y, justamente, por su papel
como mentor del propio Galileo Galilei.

29 “[...] lo aprenderia o se lo preguntaria a Orlando [di Lasso], si viviese, [...]”. Carta de Kepler a su amigo Herwart von
Hohenburg del 20 de julio de 1599. KEPLER, 1937, vol. 14: 29. Herwart von Hohenburg (*Ausburgo, 1553; Munich, 1622) fue
canciller de Baviera y un erudito distinguido. Sus intereses eran muy variados e inclufan: astronomia, cronologia, matematicas,
egiptologia y lenguas antiguas. Dado su prestigio y contacto con los intelectuales europeos de la época, von Hohenburg devino en
un centro de intercambio epistolar en los cuales participé Kepler. Hacia 1597 se convirtié en su amigo y protector y, continuamen-
te, le enviaba libros y lo estimulaba a la investigacion, a través de preguntas que Kepler respondia encarecidamente.
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Figura 6. Orlando di Lasso (*Mons, 15307?; ¥Munich, 1594). Retrato an6nimo (hacia 1593),
en el Museo Internazionale e Biblioteca della Musica (Bologna)

Orlando di Lasso. La primera mencion escrita de Kepler a este musico se encuentra en una carta
dirigida a Edmund Bruce de julio de 1599.%° En ella hace referencia al motete In me transierunt como
ejemplo de la utilizacién que hace Lasso de armonias con proporcién 5:8 (sexta menor) en sus melodias.!

'

[

-9

In me tranfierunc,

Figura 7. Motivo inicial del motete In me transierunt tal como estd expuesto
en el Harmonices Mundi. KEPLER, 1619, I1I: 64

30 KEPLER, 1937, vol. 14: 13.

31 El motete In me transierunt (Me ha trascendido) se cita, por primera vez en el Harmonices Mundi, como ejemplo de ex-
cepcién —“‘rarius admictimus”— de intervalo de sexta menor consonante. KEPLER, 1619, I1I: 64; 1937, vol. 6: 161; 1997: 221. Este
motete a cinco voces pertenecia a la edicion: Sacrae cantiones quingue vocum. Nuremberg, J. Montanus y U. Neuber, 1562 (RISM
1562a). Los otros dos motetes de Lasso citados por Kepler son Ubi est Abel (; Donde estd Abel?) y Tristis est anima mea (Mi alma
estd triste) como, también, ejemplos del delectum —deleite— que ofrecian las consonancias, entre ellas, la sexta menor. KEPLER,
1619, 111: 84; 1937, vol. 6: 184; 1997: 253. El primero pertenecia a la edicion Primo libro de gli eterni motetti di Orlando di Lasso,
Cipriano Rore et d’altri eccel. musici. Venecia, G. Scotto, 1567 (RISM 1567%); el segundo fue publicado, por primera vez, en la
antologia titulada Modulorum secundum volumen. Paris, Adrian le Roy & Robert Ballard, 1565 (RISM 1565a). Puede escucharse
una version de referencia de los motetes, en el siguiente enlace http://www.calderon-online.com/anuariomusical/kepler/motetes.
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Que Kepler tome como elemento de referencia musical a Orlando di Lasso, reafirma las cotas de
“superestrella” que éste habia alcanzado en las cortes alemanas de la segunda mitad del siglo XVI. Este
prestigio y reputacion internacional lo poseia ya a los treinta afios, cuando merecié su primera biogra-
fia como “héroe y varén ilustre.”*> Segiin esta biografia se cuenta que Lasso habia nacido en el afio de
1530, en Berga (actualmente, Mons en la regién del Hainaut en Bélgica), y fue reconocido ya desde
nifio por su especialisima voz que podia escucharse en el coro de su ciudad natal. También se narran las
tres ocasiones en que el nifio Lasso fue “raptado” por personas que, dada su excelente voz, pretendian
colocarlo y darle algin empleo.*® A los 21 afios ya habia recorrido los Paises Bajos, Paris, Mantua,
Sicilia, Mildn, Napoles y Roma, centros de intensa actividad musical para finalmente, establecerse en
Amberes en 1555 como el miisico mds solicitado de las cortes europeas, tanto por su obra como por su
personalidad. A diferencia de Kepler, que poseia un cardcter taciturno y melancélico, Lasso era recono-
cido por su vivacidad, encanto personal, sus dichos, bromas y su pericia poliglota. Su obra polifénica
moderna, plena de invencién melddica y con un cardcter mds profano atrajo la inquietud del duque
Alberto V de Baviera, que era un singular amante de la musica. En resumen, la misica de Lasso se con-
vertirfa en una novedad para los oidos alemanes, y por supuesto, para los de Kepler, acostumbrados a la
sencillez de los corales luteranos y obras conservadoras como las de Ludwig Senfl —admirado musico
de Lutero-y del kapellmesiter Ludwig Daser.** Para la fecha en que Lasso muere, 1594, Kepler acaba-
ba de establecerse en Graz y las referencias musicales que éste hacia del musico, pueden interpretarse
como la cota mds alta de originalidad y belleza que circulaba en el ambiente intelectual y estético de las
cortes que el filésofo frecuentaba.

2.2.Pragay la Corte de Rodolfo II

Hay suficientes indicios de la pasion de Rodolfo II por la musica y sus deseos por recompensar
adecuadamente a los numerosos musicos de su capilla real y su orquesta.’> Tanto compositores como

32 Esto se deduce de la biografia escrita en latin “Orlandus de Lassus Musicus” por Samuel van Quickelberg (*Amberes,
1529; tMunich, 1567, médico y humanista empleado en la corte de Munich desde 1553 hasta 1567) en el compendio de biografias:
PANTALEON, 1565.

33 Otros relatos aluden al “rapto” de Lasso, por parte del condottiero Ferrante Gonzaga, cuando el nifio misico contaba con
la edad de doce afios, es decir, el afio 1544, fecha en la cual Gonzaga lleg6 a los Paises Bajos. Ferrante Gonzaga (*Mantua, 15077,
tBruselas, 1557) fue un militar italiano que sirvi6 al ejército imperial espaiiol. Fue virrey de Sicilia (1535), lugarteniente general
de Lombardia y gobernador de Mildn (1546-1555).

34 Ludwig Senfl (*Zurich o Basilea, 14867?; ¥Minich, 15437?) pertenecid, en 1496, al coro de nifios de la corte de Maxi-
miliano I en Miunich y después fue compositor de la corte hacia 1517. Admirador de la Reforma, estuvo en contacto con Lutero
para quien compuso varios motetes. Su musica es considerada, formalmente, como la cima de la musica medieval alemana y el
comienzo de los nuevos estilos asociados a la Reforma. Ludwig Daser (*Munich, 15257; {Stuttgart, 1589) fue kapellmeister de
la misma corte de Munich en 1552 y, después de ser licenciado de su puesto tras la llegada de Lasso, tom6 un puesto similar en
Stuttgart. Su obra incluye, en su mayoria, musica sacra y, dada su insistencia en el uso de cuatro voces y técnicas de cantus firmus,
es considerada, estilisticamente, conservadora.

35 Rodolfo II de Habsburgo (*Viena, 1552; {Praga, 1612). Emperador del Sacro Imperio Romano Germanico desde 1576
hasta 1612, ademds de Rey de Hungria y Croacia (como Rodolfo I, 1572-1608), Rey de Bohemia (1575-1608/1611) y Archi-
duque de Austria (1576-1608). Su legado cultural se caracteriz6, en particular, por incorporar a la corte ilustres personajes que
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Figura 8. A la izquierda, Retrato del Emperador Rodolfo II (hacia 1592) por Joseph Heintz el Viejo
(*Basilea, 1564; fPraga, 1609), en la Galeria de Pintura del Museo de Historia del Arte en Viena.
Ala derecha, Vertumno (hacia 1590; Rodolfo II como divinidad romana de las estaciones)
por Giuseppe Arcimboldo (¥*Mildn, 1527; ¥Mildn, 1593) en el Castillo Skoklosters, Suecia

tedricos, cantantes, instrumentistas de cdmara y organistas, entraron en camaraderia y también rivaliza-
ron entre ellos, pero lo importante a sefialar es que esta actividad de la corte se entremezcld con otros
intereses intelectuales como la astronomia, la astrologia y, conforme el cardcter de Rodolfo II se volvid
mds introvertido y huidizo, acabd por fundirse con la alquimia y el misticismo. En especial, las ratios
pitagéricas y toda la especulacion armoénica formaron un corpus teérico que causé fascinacion, ademds
de otorgdrsele una gran capacidad explicativa, para, finalmente, convertirse en un modelo comprensible
de los fundamentos tltimos de la realidad.

Este periodo de Kepler en Praga —de 1600 hasta 1612— es considerado como el mds fecundo y, a
través de sus cartas, se detecta el entusiasmo creciente por los temas armonicos. Justamente, el afio de su
llegada a Praga —1600—- se incorpor6 también a la corte Michael Maier, quien concibié su excéntrico tra-
tado, Aralanta Fugiens (Atalanta fugitiva) publicado en 1618, tres afios antes que el Harmonices Mundi >

combinaban saberes arcanos, medievalismos y la filosofia natural propia de la época. Ademads, su coleccién de manuscritos, libros
y objetos de especial rareza conformaron una de las mas célebres wunderkammer (gabinete de maravillas) de la Europa del siglo
XVII. Una revision de estos aspectos puede verse en “Music and patronage at the Court of Rudolf IT”,en LINDELL, 1994. Lindell
indica la existencia, en la corte de Rodolfo II, de cuarenta y cuatro cantantes, cinco musicos de cdmara, veintiséis ejecutantes de
trompetas y un tamborilero. /bid.: 269.

36 Michael Maier (*1568, Rendsburg; 11622, Magdeburg), fue, ademas de filésofo, alquimista y compositor, el médico
particular de Rodolfo II y uno de sus mds cercanos consejeros. Su obra mas famosa es el Atalanta Fugiens: MAIER, 1617. Este
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Figura 9. Fuga y Emblema XXIX “Degit in Ardenti” del Atalanta Fugiens.
MAIER, 1617: 124-125.%

Por otro lado, el pintor favorito de Rodolfo II, Giussepe Arcimboldo (véase Figura 8) ya habia mos-
trado también su interés por fundamentar la pintura, tanto armoénica como matemdticamente. Gregorio
Comanini, amigo del pintor, lo confirmé en su célebre didlogo I/ Figino, donde el personaje principal,
—Ambroggio Figino, una suerte de alter ego de Arcimboldo—, decia lo siguiente:

Ma nondimeno cosi la pittura s’accosta alla musica, come per aventura la poesia fa. Del che io voglio
che ve ne faccia prova il da me rammemorato Arcimboldo, il quale ha trovato i tuoni e i semituoni e ‘I
diatesseron e ‘1 diapente e ‘1 diapason e tutte I’altre musicali consonanze dentro i colori, con quell’arte
apunto che Pitagora inventd le medesime proporzioni armoniche. *

tratado se considera como uno de los tltimos y mas completos intentos por interconectar la alquimia y la musica. A través de cin-
cuenta emblemas graficos, acompafiados de un epigrama, un discurso y una fuga a tres voces, su autor insiste en fundir en una sola
pieza el oido, la vista y el intelecto. Hay edicion al castellano: MAIER, 2007. El tratado puede descargarse desde el enlace http:/
gallica.bnf fr/ark:/12148/bpt6k850551¢ de la Biblioteca Digital Gallica de la Bibliotheque nationale de France (BnF).

37 Esta fuga, su emblema y su epigrama, pueden leerse y escucharse (al igual que el resto, en el mismo canal de videos)
en http://www.youtube.com/watch?v=FPSEMC04UQ4. También, en el enlace http://www kunstderfuge.com/maier.htm, pueden
descargarse las versiones en formato midi de las mencionadas fugas (Revisado el 07-09-2012).

38 “Sin duda, la pintura se aproxima a la musica al igual que, a veces, lo hace la poesia. A este respecto quiero ofrecer a
Arcimboldo como prueba. El ha descubierto tonos y semitonos; diatessaron [4ta., 3:4] y diapente [5ta., 2:3] y el diapason [8va.,
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La técnica para producir estos intervalos “pictoricos” consistia en tomar como base el blanco y os-
curecerlo gradualmente con negro. De acuerdo a las proporciones de blanco o negro, Arcimboldo produjo
una escala de grises que hacfa corresponder el sonido grave con el color blanco y, conforme lo oscurecia,
este crecia en altura hasta alcanzar el sonido mas agudo, un negro absoluto.** Segtiin Comanini, Arcim-
boldo produjo la octava, proporcion 1:2, al mezclar una parte de blanco con dos partes de negro lo cual,
evidentemente, produce un gris medio oscuro. Si a esa mezcla que ahora se considera como dos partes,
se aflade una parte de negro adicional, se obtiene la octava superior; y asi, consecutivamente, elevando el
“sonido-color” y oscureciendo la mezcla. Lo mismo hizo para producir los intervalos del diatessaron 3:4
(cuarta justa) y el diapente 2:3 (quinta justa), agregando en la misma proporcién el negro al blanco. En la
figura se muestra una interpretacion de los porcentajes de negro sobre blanco a los que corresponderian
dichas proporciones.

2da. octava 1:4
(negro al 77,77%)

1ra. octava

+.

Figura 10. Interpretacion de los intervalos “pictéricos” segiin Arcimboldo en Il Figino

1ra. octava 1:2
(negro al 66,66%)

Quinta 2:3
(negro al 60,00%)

Cuarta 3:4
(negro al 57,14%)

Unisono 1:1
(negro al 50,00%)

1:2] y todas las otras consonancias musicales en sus colores con el mismo arte con el cual Pitdgoras inventd las proporciones ar-
monicas.” COMANINI, 1591: 246-249. Puede leerse o descargarse, una version facsimil en el enlace http://archive.org/download/
ilfiginooverodelO0coma/ilfiginooverodel00coma.pdf y, también, puede revisarse una version transcrita en http://www.memofonte.
it/home/files/pdf/scritti_comanini.pdf (Revisado el 07-09-2012). De Gregorio Comanini (*Mantua, 1550; tMantua, 1609), poeta
italiano, se poseen pocos datos biograficos. Se conocen varias de sus obras literarias, entre las cuales destaca Il Figino, como una
vision estética del arte de finales del siglo XVII.

39 Ibid. De esta metodologia, y de la mencion a los semituoni maggiore e minore, puede deducirse que el pintor manejaba
proporciones propias de la “afinacion justa”, la cual Zarlino habia racionalizado y sistematizado en su tratado Le Institutioni Har-
moniche de 1558,y Kepler utilizaria en su Harmonices Mundi. Nétese también que el blanco, entendido como sonoridad grave y
el negro asociado a lo agudo, puede resultar extrafio dada nuestra actual tendencia de asimilar el brillo de los agudos con el brillo de
la luz. Esto es s6lo posible de comprender si se asume que, para la época, el blanco es tan solo un soporte de donde se ha sustraido
todo, un vacio, un silencio, lo no audible. Una vez que el negro comienza a entrar en contacto con esta base blanca comienza a
producirse el efecto pictérico y con ello el sonoro. La idea del blanco como resultado “aditivo” de todos los colores del espectro
es una idea que sdlo se establece después del siglo X VIII.
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Luego lo aplicaria a los colores al tomar como base una secuencia “ascendente” como sigue: ama-
rillo, verde, azul, morado, marrdn y, partiendo de esto, procedia a crear sus escalas “cromaticas” en la
medida que

[...] il bianco e ombreggiato dal giallo, e ‘I giallo dal verde, e ‘1 verde dall’azzuro, e 1’azzuro dal
morello, e ‘1 morello dal tang, come il basso & seguito dal tenore, e ‘1 tenore dall’alto, e 1’alto dal canto.” 4

Asimismo, la corte de Rodolfo II era reconocida, pictéricamente hablando, como uno de los centros
del llamado manierismo internacional. Este estilo, heredero de los logros técnicos y estéticos del Renaci-
miento, evoluciond hacia una autoconsciente artificiosidad y una alambicada técnica que derivé en figuras
estilizadas, poses complejas y temdticas que variaban desde lo mitolégico, lo biblico y lo histdrico, hasta
lo erdtico, lo grotesco y lo bizarro.

Figura 11. Obras de Bartholomeus Spranger (* Amberes, 1546; fPraga, 1611). De izquierda a derecha,
pinturas en la Galeria de Pintura del Museo de Historia del Arte en Viena: Marte (1580);
Venus y Vulcano (1610); Salmacis y Hermafrodito (detalle, 1580)

40 Ibid.“[...] el blanco se oscurece por el amarillo, el amarillo por el verde, el verde por el azul, el azul por el morado, y el
morado por el marrdn, tal y como el bajo es seguido por el tenor, y el tenor por el contralto y el contralto por el soprano.” Coma-
nini nos informa también que se pudo ubicar en el gravicémbalo del compositor y organista de la corte, Karl Luython (* Amberes,
15577; tPraga, 1620), todas las escalas y proporciones arménicas que Arcimboldo habfa marcado en colores en una hoja de papel.
El gravicémbalo de Luython era un instrumento, similar al clavicémbalo, con un teclado de cuatro octavas, en el cual se habian
insertado teclas entre el Mi y el Fa y entre el Si y el Do, para poder tocar los géneros cromatico, enarménico y diaténico.
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Bartolomeus Spranger —establecido en Praga desde 1581—, es el pintor que permite entrar en ese
centro del mundo artistico de la corte. En sus obras, cargadas de gran contenido erdtico, percibimos un
tratamiento de lo masculino y lo femenino similar a lo expresado por Kepler en su Libro III, respecto,
tanto de la naturaleza sexual de los modos durus-mayor y mollis-menor, como de la existencia de sélidos
“andréginos” o “hermafroditas.”' Spranger hace lo mismo en el tratamiento de sus personajes, en donde
lo masculino y lo femenino se presentan, segtin el historiador social del arte Arnold Hauser,

[...] con efectos sexuales insélitos y no acostumbrados [...] Los hombres aparecen demasiado
masculinos y su virilidad demasiado acentuada, y las mujeres demasiado delicadas e infantiles, demasiado
abandonadas sin proteccion a la violencia [...]*

De manera similar, Kepler se referia a “notables matrimonios” entre sélidos geométricos ‘“mascu-
linos” y “femeninos” en funcion de la manera en la que coinciden los vértices y las caras de cada uno de
ellos, cuando se anidan unos con otros.

Figura 12. A la izquierda, el “matrimonio” entre cubo y octaedro; al centro, entre dodecaedro e
icosaedro y, a la derecha, el tetraedro, que por ajustarse consigo mismo es considerado
por Kepler un sélido “célibe” o “hermafrodita.” KEPLER, 1619, V: 181

Estos paralelismos permiten interpretar que los contenidos sexuales que Kepler incorporaria en su
obra astronémico-musical —como se verd mds adelante—, son manifestaciones del quehacer intelectual de
una corte que consideraba a lo erdtico, como un componente tedrico de gran capacidad explicativa. El
lienzo Venus y Vulcano de Spranger (ver Figura 11), es contemporédneo de la carta que Kepler envié a
Joachim Tanckius en la que se explayaba en sus alegorias geométrico-sexuales.*

41 El término original usado por Kepler es androgynos y se encuentra en, KEPLER, 1619, V: 181; 1937, vol. 6: 293; 1997:
396-397.

42 HAUSER, 1972: 245. Traduccién al castellano de la segunda parte de HAUSER, 1965: 253.

43 Como se vera mas adelante, Kepler desarrolla un curioso razonamiento en el que se observan figuras geométricas “copu-
lando” y una referencia directa a “penes” y “vulvas”. Puede verse, infra, los graficos al final del Apartado 3.2. Joachim Tanckius
(o Tancke) (¥Perleberg, 1557; fLeipzig, 1609), fue profesor de anatomia, cirugia y Rektor de la Universidad de Leipzig en 1593,
ademads de hombre interesado en la astronomia, la alquimia y sus relaciones con la medicina.
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Asi entonces, durante la estancia de Kepler en Praga, puede verse cdmo las experiencias estéticas
que provienen de la musica y la omniexplicativa teoria de las proporciones armoénicas, conviven con la
descripcion astrondmica, las formulaciones alquimicas y con la creacién de teorias del color, los gradien-
tes de la luz a sombra, y el erotismo andrégino. Si bien la armonia no fue la preocupacién principal de
Kepler, no cabe duda que el ambiente de la corte ha contribuido a afiadir el fermento adecuado para la
futura gestacion del Harmonices Mundi.

2.3. Linz: la redaccion del Harmonices Mundi

En el afio fatidico de 1611, la realidad social, politica y religiosa, hizo que Kepler abandonara Praga.
Es decir, a la debacle animica e intelectual de Rodolfo II y la sucesién al trono de su hermano Matias,
se sumaron los estragos y persecuciones de la Guerra de los Treinta Afios, haciendo que Kepler buscara
refugio en Linz.

El evento mds importante de la vida de Kepler en Linz fue, precisamente, la redaccién del Harmo-
nices Mundi y todo lo que ello supone; es decir, la lectura en profundidad de los tratados musicales que
tenfa a la mano y los que recibiera durante este periodo. Se sabe que hasta ese momento habria leido
directamente, ademas de la obra armonica de Ptolomeo, las obras de Aristoxeno, las atribuidas a Euclides
y las de Boecio; también, tratados de autores contemporaneos como L arte del contraponto de Artusi'y
el Dialogo de Vincenzo Galilei.** Con todo este conocimiento acumulado y las ya mencionadas posterga-
ciones, el periodo en Linz quedd también marcado por varios eventos que contribuyeron a prolongar atin
mas la redaccidn definitiva de la obra: el enfrentamiento con las autoridades eclesidsticas de la ciudad por
diferencias dogmadticas (Kepler negaba la doctrina de la ubicuidad del cuerpo y el espiritu de Cristo y, por
ello, se le negd la comunidn), el juicio por brujeria contra su madre (once meses de prision para la anciana
acusada de administrar pociones magicas) y, en especial, el ambiente turbulento que llevaria al inicio de
la Guerra de los Treinta Afios en 1618. Todo esto, practicamente, en la misma semana de mayo en que
Kepler alcanzara su gran logro astronémico: la Tercera Ley Planetaria. A estos procesos que lo agobiaban
se sumo la afliccién por la pérdida de su hija Katherine en febrero de 1618. Tal vez, por todo esto, y como
movido por un ansia de escape, Kepler escribio:

[...] dimissis ego Tabulis, quae quietem requirunt, animum ad Harmonica excolenda appuli, [...]

44 Puede verse, en detalle, este inventario de las obras tedricas musicales conocidas por Kepler para esta fecha, en DICK-
REITER, 1973: 139-146. ARTUSI, 1586; Artusi (*Bologna, h.1540.; ¥Bologna, 1613) fue compositor y critico de las tendencias
modernas de la musica de su época, siendo devoto de las teorias de su maestro Zarlino. GALILEI, 1581; Vincenzo Galilei (*Santa
Maria a Monte, 1520; fFlorencia, 1591) ademds de alumno de Zarlino y padre del célebre fisico Galileo Galilei, fue compositor y
ejecutante de laid. Fue el lider del movimiento que revivio (a través de la vuelta a la monodia) los ideales poéticos y musicales de
la Antigua Grecia. Se enzarzé en polémica con su maestro Zarlino en torno a la naturaleza de los intervalos y el importante papel
que la practica podia tener en la musica, por encima de toda numerologia o mera especulacion tedrica.

45 “[...] dejé a un lado las Tablas [Rudolfinas] porque requerian sosiego y dirigi mi espiritu hacia la finalizacién de la
Armonia.” Carta de Kepler a Wacker von Wackenfels, comienzos de 1618. KEPLER, 1937, vol. 17: 254. Wacker von Wackenfels
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Asi entonces, de febrero a mayo del afio 1618, Kepler se decidié a culminar la tan postergada obra.
Es menester recordar que, casi unos veinte afios atrds, en 1599 y estando atin en Graz, Kepler habia es-

crito a Herwart von Hohenburg sobre el plan de la obra y, en especial, le habia comunicado su proclama
astronémico-musical:

[...] ut si daretur aer in caelo, certissime sit futurus concentus.*®

Sin embargo, las medidas contrarreformistas de aquella época (sanciones en dinero, obligaciones
rituales catdlicas, expulsion de predicadores y persecucion a ciudadanos protestantes) lo obligaron a partir
de la ciudad y dejar de lado, tanto el hipotético aire, como la musica y las armonias celestes. Finalmente,
en esos cuatro meses de 1618, trds un acopio de veinte afios de filosofia, matemadticas, astronomia y mu-
sica, todo hall6 su respectiva forma real: intelectual y numérica; visual y sonora.

3. EL HARMONICES MUNDI: INTERSECCIONES, TRASLACIONES E INTERCAMBIOS
ENTRE MUSICA Y ASTRONOMIA

Toannis Keppleri v

HARMONICES
MV NDI

LIBRI V. Qvorvx

Primus G someTRICYS, De Figurarum Regularium, quz Proportio-
nes Har i (i orcu 8 d ftracionib

Sccundus ARcHITECTONICYS, feuex GEoMETRIA FigvRaTa,De Fis
gurarum Regularium Con%mcntia in plano velfolido:

Tertiusproprié Harmonicvs, De ProxorrionumHarmoniwum or-
tu ex Figuris; deque Naturd & D iisrerum ad pere
tinentittm, contrg Veteres: - )

Quartus MerarryItys, PsycaoLocicys & AsTroLoG1CYS, De Har.
montarum mentali Effentid carumque generibus in Mundos praefer-
tim de Harmonia radiorum, ex corporibus cecleftibusin Terram de-
{cendentibus, eiufque effe@u in Natura fen Anima fublunari &

Humana: b - i
Quintus AsTrRoNoMicys & Merapaysicys , De Harmoniis abfolutiffi-
mis lefti que E icitacum ex proportioni
bus Harmonicis. . .
A di huius Operis cam Harmonices CL

s 0
" Prolemai libro111 cumque Robertide Fluétibus,diéti Flud. Medici
nls O Lot nil SOy . s . 5

F operi de M: {mo &

2 R
Microcolmoinfertis.

Figura 13. Detalle de la portada del Harmonices Mundi, en su primera edicion de 1619 .en la que se
muestra el plan de la obra segtin sus cinco libros, que incluyen: geometria, arquitectura o geometria
figurada, armonia, metafisica, fisiologia, astrologia, astronomia y metafisica

(*Constanza, 1550; {Viena, 1619) fue consejero real de Rodolfo II y un intelectual con intereses en filologia, historia y filosoffa.
Amigo de Kepler, éste le dedicd, como regalo de afio nuevo, su opusculo sobre el copo de nieve hexagonal: KEPLER, 1611.

46 “Dad aire al cielo y, real y verdaderamente, sonara la misica.” Carta de Kepler a Herwart von Hohenburg del 6 de agosto
de 1599. KEPLER, 1937, vol. 14: 27.
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El traspaso de metodologias y conceptos entre los dominios de la musica y la astronomia es fun-
damental para poder comprender la manera en la que Kepler construye su filosoffa natural respecto al
Harmonices Mundi. El mismo Kepler expuso claramente este encuentro disciplinario cuando, al querer
distanciarse de la antigua propuesta armoénica y astronémica ptolemaica, decia haber corregido la astrono-
mia eliminando la mera y trivial interpretacién simbdlica, puesto que, ahora, estaban allf

Harmonicas proportiones omnes, Harmoniarum genera, systema seu scalam Musicam, et claves
ejus plerasque, Tonorum varietates, vocum figuralis musicae aemulos planetas, contrapuncta denique
universalia 6 primariorum planetarum, variata et generibus et tonis.*’

Esta es la cara musical de una astronomia que invita a comprobar —visual y actisticamente— c6mo
toda esta panoplia se encuentra en los cielos. En otras palabras, la miisica como experiencia estética y la
armonia como fundamento tedrico, son los contextos verdaderos en los que esta formulacidn cientifica
puede y debe verificarse, tal y como se intentard explicar a continuacion.

3.2. Antecedentes: el papel de la Armonia de Ptolomeo y la teoria geométrica de la consonancia

Las reflexiones armdnicas de Kepler estdn salpicadas, segin nos dice, del azar y las coinciden-
cias fortuitas. En las notas publicadas a la ediciéon de 1621 del Mysterium Cosmographicum, nos
aclaraba, retrospectivamente, que el inicio de sus especulaciones armoénicas habia nacido como una
“gran suerte” —foelicitas— al reparar en la finitud de las proporciones armodnicas.*® Para Kepler era
sorprendente que, a pesar que desde la antigiiedad hubo escritores sobre temas de armonia, ninguno
hubiera reparado en las coincidencias fortuitas entre el nimero de proporciones arménicas y las siete
notas naturales en la escala. Estas siete notas podian reagruparse en forma de cinco consonancias
(octava, quinta, cuarta, sextas y terceras) y hacerlas coincidir con los cinco sélidos platénicos.*

47 *“Todas las proporciones armonicas, los tipos de armonias, el sistema musical o escala en casi todas sus claves, la
variedad de tonos, los planetas que emulan la musica figurada vocal y, finalmente, el contrapunto universal de los seis planetas
principales, y sus variados tipos y tonos.” KEPLER, 1619, V: 251; 1937, vol. 6: 372; 1997: 503.

48 KEPLER, 1596. Conocido como el Mysterium Cosmographicum, si bien era un libro anterior al Harmonices Mundi de
1618, su segunda edicién de 1621 incluia una serie de notas y comentarios de cardcter retrospectivo sobre los procesos de descu-
brimiento y elaboracién de teorfas por parte del propio Kepler. Véase la edicion al castellano en KEPLER, 1992. Puede verse y
descargarse una version digitalizada de la edicion de 1621 en http://www.e-rara.ch/doi/10.3931/e-rara-445 (Revisado el 07-09-
2012). Mas adelante (véase infra “Sumario de teoria astronémica” en el Apartado 3.2), se exponen algunos aspectos de este libro
que fueron de importancia para el Harmonices Mundi.

49 3 . 2/ g Los “solidos platénicos” son: tetraedro, cubo o hexaedro regular,
octaedro, dodecaedro e icosaedro. También conocidos como sélidos “pitagdricos” o “perfectos”, son un conjunto de cinco, y s6lo
cinco, poliedros que cumplen ciertas condiciones geométricas: sus caras son poligonos regulares iguales y, un mismo niimero de
caras (tres), se encuentran en cada vértice. Descritos por Platén en su didlogo Timeo, eran asociados a los elementos (tierra, fuego,
agua y aire) y a una quinta sustancia de la cual estaria compuesto todo el orbe celeste. Kepler serfa uno de los tantos gedmetras que
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Para Kepler estas coincidencias podian experimentarse, incluso, con un improvisado monocordio,
es decir:

[...] cum tam sit obuium cuilibet, id in chorda quacunque extensa, cuius spatium subiectum circino
diuidi possit, simplici applicatione rei durae, vt cultri aut clauis, ad chordam manu vna, et percussione
partium eius interstinctarum cum plectro in manu altera, experimentari.>

Asi, todas estas preguntas: ““; por qué seis planetas?, ;por qué cinco sélidos perfectos?, ;por qué siete
notas y siete divisiones armonicas?, ;por qué cinco consonancias?, pertenecian todas a un mismo espacio
epistémico, y por ello Kepler va tras la biisqueda de una respuesta que deberia ser comun y no fortuita.

El proceso por medio del cual lo musical se convertiria en la obsesion principal y reclamo constante,
puede precisarse con detalle a través de la correspondencia con su maestro Maestlin, con Edmund Bruce, y
en especial, en la compartida con Herwart von Hohenburg entre el verano y el invierno de 1599.3' En esta co-
rrespondencia, Kepler, ademds de dejar claro el dominio que posee sobre los temas musicales y arménicos,
explicaba cémo su propdsito habia sido particularmente “incitamentum lectio Harmonicorum Ptolemaei” >

Para Kepler, Ptolomeo —hacia més de mil quinientos afios— habia tenido sus mismas intuiciones, con
la diferencia de que, ahora, €l se basaba en una argumentacion totalmente nueva e inusual para justificar
las consonancias: a partir de las relaciones que se producian en un circulo cuando éste era segmentado por
un poligono regular inscrito en él. A diferencia de Ptolomeo, que se basaba en el monocordio tradicional,
Kepler dedujo, ingeniosamente, las siete proporciones armonicas al correlacionar un 7odo, unas Partes'y
un Residuo en un curioso monocordio circular, cuya realizaciéon material considero irrelevante. A manera
de ejemplo, en el caso particular del circulo segmentado por un pentdgono, Kepler tomaba uno o mds
lados del poligono tal, que la suma de ellos no excediera la mitad del circulo, y tenia:

Todo =5 Partes=1 y Residuo=4 Partes=2 'y Residuo=3

quedaria fascinado por dichas propiedades y también haria referencia a sus simbolismos —figurae mundanae—, tal como escribe y se
observa en la ilustracion expuesta en el Harmonices Mundi. Véase KEPLER, 1619, 1I: 58-59; 1937, vol. 6: 79-80; 1997: 111-114.

50 “[...] pues resulta obvio para cualquiera experimentar esto sobre una cuerda extendida, cuya longitud puede ser dividida
con un compds, y con la mera aplicacion de una cosa dura, como un cuchillo o una llave, a la cuerda con una mano, mientras se
golpea con un plectro las partes delimitadas de la cuerda, con la otra mano”. KEPLER, 1937, vol.8: 72. Véase “Nota 8 al Capitulo
XII” en KEPLER, 1992: 139.

51 Michael Maestlin (*Goppingen, 1550; {Tiibingen, 1631) fue un astrénomo y matemdtico, mds que todo conocido por
ser el maestro de Kepler. Fue profesor de matemdticas en la Universidad de Tiibingen, durante cuarenta y siete afios, desde 1583.
Unas minimas referencias biograficas a Edmund Bruce y Herwart von Hohenburg pueden verse, supra, en las Notas 28 y29, res-
pectivamente.

52 “[...] estimulado por la lectura de los Armonicos de Ptolomeo [...]”. KEPLER, 1937, vol.6: 289. Los Armdénicos de
Ptolomeo, en forma de manuscrito en griego, fueron finalmente enviados, en 1607, a Kepler por Herwart von Hohenburg. Hay
traduccién en BARKER, 1989.
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Al realizar las comparaciones se obtenia:

- Parte a Residuo. Proporciones: [1:4]y [2:3].
- Parte a Todo. Proporciones: [1:5] y [2:5].
- Residuo a Todo. Proporciones: [3:5] y [4:5].

Para limitar las multiples posibilidades, un grupo de axiomas (que pueden resumirse en tres condi-
ciones bdsicas), definian las consonancias:

a) Los poligonos regulares que no pueden construirse por métodos geométricos, no producen con-
sonancias.” Solo son admitidos el didmetro del circulo y las figuras fundamentales expuestas en el Libro
I que poseen una correcta construccién: tridngulo, cuadrado, pentdgono, hexdgono, decdgono y dodecd-
gono.

b) Las proporciones multiplos una de otra, se consideran idénticas. Asi las proporciones [1:2] ;
[1:4]; [1:8] al igual que [2:3] ; [4:6] y [8:12] etc., se consideran idénticas, al igual que la proporcién [1:3]
respecto de [2:3].

¢) Se excluye también cualquier proporcion conseguida en un poligono regular que pueda provenir
de un poligono no construible. Asi, del octdgono podemos obtener la relacion parte a residuo del tipo 1:7,
pero se excluye por derivarse también del heptdgono —poligono no construible—.

El resultado final podria expresarse, graficamente, de la siguiente manera:

53 Se entiende aqui por un poligono regular “construible por medios geométricos” aquellos que, segtin los métodos de la
geometria tradicional griega, eran posibles de construir (dibujar) a través de los procedimientos clasicos euclidianos de regla y
compds. En este sentido “poligonos construibles” eran los poligonos regulares de 3,4, 5 y 15 lados, asi como aquellos miiltiplos,
provenientes de biseccionar el angulo interior (asi, el octigono puede construirse a partir del cuadrado y, el decdgono a partir del
pentdgono). Para otros poligonos regulares, como el heptdgono (siete lados), el enedgono (nueve lados) y otros cuya suma de
lados fuera un nimero primo, no se conocian, para la época de Kepler, métodos para su construccion, a través de regla y compas.
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Figura 14. Seleccion de consonancias segin la teorfa musical de Kepler. Sobre fondo blanco, los po-
ligonos bésicos junto a las consonancias seleccionadas y, sobre fondo gris, las proporciones excluidas,

por ser idénticas o multiplos de una ya previamente hallada
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El resto de los poligonos “construibles” producian consonancias que eran réplicas o equivalencias
de las anteriores. A través de este ingenioso y original argumento —nunca hecho hasta entonces—, Kepler
obtuvo, de todo el universo geométrico de las figuras planas, el esquema de siete consonancias basicas
que coinciden con la llamada afinacién justa, tal y como fuera expuesta por Zarlino. Este esquema sirvi6
a Kepler para justificar y asumir, como paradigma de la mdsica y expresioén suprema de los arquetipos
geométricos del Creador, la polifonia de compositores como Orlando di Lasso, que utilizaba de manera

acertada y expresiva las terceras y sextas.>

3.3. La teoria musical kepleriana: del modo al sexo

Una vez que el lector quedara convencido de que las proporciones arménicas podian ser deducidas
de la geometria del circulo, Kepler las reafirmé, de manera sensible, con el juicio del oido, como las tni-
cas consonancias posibles. A partir de aqui, pudo construir una teoria musical cuyo complejo proceso se
iniciaba con la construccién de los seis casos posibles de organizacion de las consonancias del tipo 3:4,
4:5y 5:6 en el marco de una doble proporcién u octava 1:2.

-3- i -’- :‘t&o—_‘;::M i;lva '{- i i ,% g:.'gll 8—\|/a
4 § 6 Vg dam | s § 4 -_’___*43. |
o503 Bl 235 Flhesue,
._‘- 6 4 -——-—-s - s 4 6 ___°3a.m J

- s 4 ¥ "4 |
s3a Belw | 214 Heete
s 4 5 -.___038.M | 4 6 § T 7

Figura 15. Combinatoria de intervalos en una octava, segin la teoria musical de Kepler

Luego, Kepler construia los pequeios intervalos consonantes melddicos (Tonos mayores y menores,
Semitonos, Limmas y Diesis) al realizar sustracciones entre las consonancias mostradas anteriormente:*

o La 5ta. menos la 4ta. produce un Tono mayor. 2:3 — 3:4 = 8:9.
o La 6ta. mayor menos la Sta. produce el Tono menor. 3:5 - 2:3 = 9:10.

54 Véase, supra, Nota 31 al respecto de los motetes mencionados por Kepler en el Harmonices Mundi y el valor de estas

consonancias.
55 Recuérdese que en la aritmética de proporciones la “suma” equivale a multiplicar las fracciones equivalentes, y la

“resta”, a dividirlas.
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La 4ta. menos la 3era. menor produce, igualmente, el Tono menor. 3:4 — 5:6= 9:10.
La 6ta. menor menos la 5ta. produce el Semitono. 5:8 — 2:3 = 15:16.

La 4ta. menos la 3ra. mayor produce, igualmente, el Semitono. 3:4 — 4:5 = 15:16.

La 6ta. mayor menos la 6ta. menor produce la Diesis. 3:5 — 5:8 = 24:25.5¢

La 3ra. mayor menos la 3ra. menor produce, igualmente, la Diesis. 4:5 — 5:6 = 24:25.
El Tono mayor menos el Semitono produce la Limma. 8:9 - 15:16 = 128:135.

© © © © 0o © ©

El Tono mayor menos el Tono menor produce la Comma. 8:9 —9:10 = 80:81.

Al insertar estos pequefos intervalos entre las notas de los esquemas anteriores, construyé su pleno
et perfecto Systemate organico, cuya estructura ascendente de intervalos, era la siguiente (L = Limma, S
= Semitono, D = Diesis):

'PO‘*' < - - S b g e
Sol - Sol# - La - Sib - Si - Do - Do# - Re - Mib - Mi - Fa - Fa# - sol

Figura 16. Sistema “organico, completo y perfecto” segtin la teoria musical de Kepler

Este proceso tenia como objetivo, basicamente, ofrecer una explicacién de los llamados Modos
Eclesidsticos.”” Para ello, a través de una serie de razonamientos propios y una serie de reglas para la
sucesion de tonos y semitonos de una melodia correcta, Kepler obtuvo un total de veinticuatro modos (ca-
torce basicos y diez variantes) que le permitian demostrar que los ocho Modos Eclesidsticos, eran casos
particulares de su propia teoria, mds general .*®

56 Kepler denominaba aqui como diesis, a lo que en la “afinacion justa” era denominado como “semitono menor”. Igual-
mente, al intervalo de proporcién 128:135 (que debe entenderse como el semitono menor de proporcién 24:25 mas la coma sint6-
nica de proporcién 80:81) Kepler lo denomina limma, cuya proporcion, en la tradicion pitagérica, era 243:256. Véase infra Nota
74, una aclaratoria mas precisa en torno al uso de estos términos de parte de Kepler.

57 El término ‘Modos Eclesidsticos’ se refiere aqui a la sistematizacion que hizo la Iglesia, a lo largo de la Edad Media, del
material musical que utilizara para su liturgia. En este sentido, como es sabido, un “modo” es una secuencia ordenada de tonos y
semitonos que permite —al restringirse a ellos— entonar diversas melodias con un particular sentido expresivo. Desde la antigiie-
dad y hasta el siglo XVII los modos fueron evolucionando, no sin ciertas diatribas y debates, tanto en torno a sus nomenclaturas,
como a su manera de estructurarse. Kepler se encargaria de advertir de no querer entrar en esas disputas, tal como escribiera en la
introduccion a este tema en el Cap. XIV de KEPLER, 1619, I1I: 66; 1937, vol. 6: 163; 1997: 224. No obstante, para desarrollar su
investigacion, Kepler se cefifa a la manera mds consensuada en que se trataban estos modos, la cual se encontraba en muchos de
los tratados musicales utilizados por el mismo Kepler.

58 Todo este complejo proceso y encadenamiento de razonamientos estd expuesto en el Libro III y su explicacion desborda
los limites de este ensayo. Lo importante a sefialar aqui, es la actitud del filésofo natural que, en el caso de Kepler, de manera propia

ANUARIO MUSICAL, N.° 68, enero-diciembre 2013, 81-132. ISSN: 0211-3538



110 CARLOS CALDERON URREIZTIETA

Pero, el objetivo ulterior de toda esta teoria musical kepleriana era mostrar la “emotividad” que
poseia cada uno de esos modos. Bajo el titulo “Qué modo y qué tono sirven para qué emociones”, Kepler
aclaraba que cualquiera que fuese el modo seleccionado para una melodia, por poseer terceras o sextas,
sean mayores 0 menores, quedaban a su vez definidos con una cualidad afectiva del tipo durus o mollis.®
Esta “emotividad” o “afectividad” se desbordaba hasta una indole “sexual”, pues quedaba claro para Ke-
pler que la escala e intervalos de tipo durus poseian atributos decididamente “masculinos”, asi como los
mollis marcadamente “femeninos”. Kepler hacia la pregunta retdrica:

Quae est igitur hujus situs connexio cum affectionibus? aut quid commune tertiae minori cum foeminis,
cum passionibus, cum mollitie; quid item Tertiae durae cum virilitate, duritie, actionibus, efficacia?®

La curiosa respuesta —a tan curiosa pregunta— puede catalogarse de dos maneras: una simbdlica y
otra matematica, como a continuacién se explica:

a) La argumentacion simbdlica estaba expuesta en el Cap. XV del Libro 111, en el que Kepler comen-
taba que el intervalo mayor es asimilable al “gallo”, altivo y masculino, puesto que al cantarse una tercera
mayor (dos tonos), la naturaleza sonora del intervalo impele con “irrefrenable vigor” —oKun o.oyetot—a
“eyacular” —ekyvoll- el semitono faltante, y asi alcanzar la cuarta justa (dos tonos y un semitono). Mien-
tras que, al cantar una tercera menor (tono y semitono), el semitono de la parte superior invita a descender,
pasiva y femeninamente, hacia el tono

[...] veluti gallina, sternit humi, promptam insessori gallo.°!

Kepler no duda en extrapolar esto a la mujer y al hombre; siendo asi, para €I, la mujer “pasiva” y el
hombre “activo”, sobretodo, a la hora del acto sexual o —en palabras de Kepler— in generationis negocio.
b) La argumentacién matemadtica consistia en un curioso razonamiento que, involucrando al pen-
tdgono y sus propiedades geométricas, permitia a Kepler demostrar el cardcter sexual —explicito ahora

y original, reconstruye toda la teoria musical desde sus fundamentos y como punto de partida para su posterior aplicacion en el
ambito, tanto astrolégico (Libro IV), como astronémico (Libro V). Por esta razon, Kepler culmina —como casi todo fildsofo o cien-
tifico intenta hacer— creando un nuevo marco conceptual que convierte al anterior, en un caso particular de la nueva teoria. Ya se ha
visto como esto ha sucedido, en el caso de Kepler, con las consonancias derivadas —de manera inédita— de una teoria mas general
de la geometria del circulo y ahora, los ocho Modos Eclesidsticos como casos particulares de una teorfa armonica, atin mas amplia.

59 Recuérdese que los Modos Eclesiasticos I, II, III y IV por contener 3ras. y/o 6tas. menores, eran considerados mollis; los
Modos Eclesidsticos 5to, 6to. 7mo. y 8vo., por contener 3ras. y/o 6tas. mayores eran considerados durus.

60 “;Cual es entonces la conexidn de esta situacion con los afectos? ;Qué tienen en comtn la tercera menor con la mujer,
con las pasiones [la pasividad] y con la suavidad; y también, la tercera mayor con la virilidad, la fuerza, la actividad y la eficacia?”
KEPLER, 1619, I1I: 76; 1937, vol. 6: 175; 1997: 240. Aiton, Duncan y Field traducen “passionibus” por “passivity” (pasividad),
seguramente, porque en esos parrafos puede entenderse como anténimo de “actionibus”. Queda claro que, para Kepler, la mujer
“padece”.

61 “[...] como la gallina que se postra lista para que el gallo la posea.” KEPLER, 1619, 11I: 77; 1937, vol. 6: 176; 1997: 242.
Al respecto de la palabra griega ekyvolC, Walker ha optado por traducir “ejaculate” y Aiton, Duncan y Field por “bursting out”.
Dado el evidente contenido sexual implicado en todo esto, es seductor inclinarse por la primera. Toda esta argumentacion sobre la
emotividad y sexualidad de los intervalos mayores y menores fueron expuestas por Kepler en dos momentos: en la carta del 12 de
mayo de 1608 a Joachim Tanckius en KEPLER, 1937, vol 16: 154 y ss. y diez afios después, en las argumentaciones del Cap. XV
del Libro III del Harmonices Mundi: KEPLER, 1619, III: 74-80; 1937, vol. 6: 173-179; 1997: 238-246.

ANUARIO MUSICAL, N.° 68, enero-diciembre 2013, 81-132. ISSN: 0211-3538



EXPERIENCIA ESTETICA Y FORMULACION CIENTIFICA 111

visualmente— de cada cualidad, durus y mollis, y su relacidn con la reproduccion y la generacién. A con-
tinuacidn, el encadenamiento de argumentos seglin como estdn expuestos en el Libro III y han sido aqui
resumidos en cinco pasos: ¢
i) Se acepta que la tercera mayor proviene del pentdgono, tal como pudo
1 verse en la divisién del llamado monocordio circular.®®
ii) Se acepta que el pentdgono presenta la “divina proporcidon” entre el
0 = 1,6180379887... lado y su diagonal o lado de la estrella inscrita, tal como puede demostrarse
facilmente y se observa en la imagen. %
iii) La “divina proporcién” tiene la propiedad de que, cuando la parte ma-
yor es agregada al todo, la proporcidn se continda. La nueva suma toma el lugar
del todo y el anterior todo toma el lugar de la parte mayor. Esto la convierte en una figura arquetipica
dado que,
In hac vero proportione pulchra inest Generationis idea. Nam sicut pater gignit filium, filius alium
[...] 065066
iv) Si la parte menor es el nimero 1,y la parte mayor el niimero 2, el todo serfa el niimero 3. Queda
claro que esta triada de nimeros no cumple la extrema y media razén pues si bien 1 <2 < 3,el 1 no es al
2 como el 2 es al 3. Ademds, si sumamos 2 al 3, el nuevo todo seria 5, y tampoco se cumple la proporcion.
No obstante, la nueva triada 2 < 3 < 5 se aproxima un poco mds a la “divina proporciéon” que la triada an-
terior. Ahora, si sumamos el 3 al 5 el todo se convertiria en 8 y, si bien la triada 3 < 5 < 8 sigue sin cumplir
la “divina proporcion”, cada vez se aproxima mas a ella.’’

62 La serie de apartados que se enumeran desde i) a iv) son una breve sistematizacion de lo que, en el Cap. XV del Libro
III, es un pérrafo cuya argumentacion y curioso razonamiento se ofrece de manera continua y podria parecer confusa. /bid.

63 Véase supra Figura 14, la tercera mayor consonante a partir del pentdgono circunscrito.

64 La “divina proporcién” del pentdgono —Divinam proportionem— estaba expuesta en la Definicién XX VI del Libro I, en
KEPLER, 1619, 1: 15-16; 1937, vol. 6: 28-30; 1997: 29-31. Desde el punto de vista aritmético, esta proporcion establece que dos
cantidades, siendo a < b, estdn en “divina proporcién” sia: b como b : a + b. Es decir, la parte menor es a la mayor como la mayor
es a la suma de las dos. También puede verse asi: la secuencia a < b < ¢ estd en “divina proporciéon” sia: b :c,siendoc=a+b.
Todo esto puede interpretarse, grosso modo, como la “aritmetizacion” de la divisa estética que sugiere que, la belleza proviene de
la armonia de las partes entre si y, a la vez, de las partes con el todo.

65 “Sin embargo, en esta hermosa proporcion se encuentra la espléndida idea de la generacion. Al igual que un padre
engendra a un hijo, y el hijo a otros [...]”. Se recuerda al lector que toda esta argumentacion puede leerse en KEPLER, 1619, III:
74-80; 1937, vol. 6: 173-179; 1997: 238-246.

A E B

66 & i< La manera mas expedita de visualizar esta propiedad “hereditaria”, es la construccion recurrente
de rectangulos “divinos o “dureos”, tal como se muestra en la imagen. Si se tiene que un rectdngulo posee la “proporcién divina”,
es cierto que al sumarle a su lado menor, el lado mayor, se obtendria un nuevo rectingulo, también con dicha proporcién. Y vi-
ceversa, si al lado mayor se le restara el lado menor, se obtendria también un rectdngulo de “proporcién divina”. Si se repitiera la
operacion sobre cada nuevo rectangulo, se “generaria”, siempre, el mismo tipo de rectangulo que, al decir de Kepler, “hereda” la
propiedad del anterior como de “padres a hijos”.

67 Como se nota, Kepler sugiere aqui la conocida “serie de Fibonacci” 0,1,1,2,3,5,8,13,21,34,...(n-1)+n. Como se sabe,
la relacion entre cualesquiera tres de estos niimeros consecutivos, se aproxima, conforme la serie avanza, hacia la “divina propor-

S

cién”’; de manera que, en el limite, cuando “n” tiende a %, el cociente entre los dos ultimos nimeros tiende al nimero irracional
O =1,6180339887...
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v) Dado que, en cualquier proporcion del tipo, a:b como b:c, se tiene que a-c = b?, al evaluar estos
productos sobre las sucesivas aproximaciones de cada triada de niimeros de la serie mencionada anterior-
mente (0,1,2; 123; 235; 358; 58,13; etc.), pueden expresarse, graficamente, los resultados, en
forma de estructura de cuadrados, a los cuales puede otorgarse una distincion sexual: “macho” segtin se
posea un cuadrado como apéndice sobrante, o “hembra”, si es un vacio faltante.

Asi, si a < b < cson términos de una serie tipo Fibonacci, el producto a-c y el resultado b2, al repre-

sentarlos grdficamente y compararlos geométricamente, se tiene

L] _
1112 1-2=2 ] 1771
L]

macho

1213 1-3=3 | 2°74
hembra

2 1315 2:5=10 3o=g
[ ]
macho

3 158 3-8=24 5 =755
hembra

51813 5.19=65 87=64

[

macho

% u -c”, u -con- —
Como se observa en la columna “a-c”, se alternan formas de “cuadrado-con-sobrante—macho” con
formas de “cuadrado-con-faltante-hembra”. En carta de mayo de 1608, al ya mencionado médico y anato-
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mista, Joachim Tanckius, Kepler mostraba el dibujo de estos seres geométricos que podian perfectamente
acoplarse y, como acotacidn, escribia:

Non puto me posse clarius et palpabilis rem explicare, quam si dicam te uidere imagines illic mentulae,
hic vulvae.%®
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Figura 17. Tlustracién original de Kepler e interpretacion de los cuadrados y su cépula®

Lo importante a sefialar aqui es que, intentando justificar la naturaleza y la relevancia de las cuali-
dades durus-mayores y mollis-menores, la imaginacion kepleriana ha logrado conectar la geometria con
los intervalos musicales y, a la vez, con un cardcter vital, emotivo y sexual implicito, segtn €I, en ello.
Todo esto, finalmente, quedaria expresado en el Libro V donde se definiria con exactitud la “doble mane-
ra” de estar “afinado” el universo, igualmente durus-mayor-masculina y otra mollis-menor-femenina, lo
que le permitiria afirmar que la gigantesca polifonia de los planetas, tendria las dos posibilidades: macho
o hembra. En otras palabras, al igual que las criaturas de Dios, o la “divina proporcién” o, incluso, los
libidinosos cuadrados, el universo también manifestaria una continua alternancia entre lo “masculino”
y lo “femenino”. Asi como aquellos garantizan su existencia constante a través de sus mecanismos de

68 “No puedo pensar una manera mas clara y palpable de explicar esto, como si dijera mira alla las imagenes de los penes,
aqui las de las vulvas.” KEPLER, 1937, vol. 16: 157.

69 Es facil notar que. conforme crecen los términos de esta serie, las estructuras de cuadrados lo hacen también hasta, prac-
ticamente, volverse mindsculos e insignificantes sus atributos sexuales. Aunque Kepler no mencione este detalle, puede permitirse
suponer que en el limite al infinito, en la cual la proporcion es “divina”, los seres lucirian, apropiadamente, asexuados. Diez afos
mds tarde, toda esta sexualidad explicita se encontraba —ligeramente mitigada— en la edicién impresa del Harmonices Mundi y,
bajo la expresion membris sexus indicibus distinctas, se aludia al sencillo dibujo al margen. KEPLER, 1619, 11I: 77; 1937, vol. 6:
175; 1997: 241.
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procreacion (sexual, aritmética o geométrica) puede interpretarse que —como se verd a continuacién— el
Creador ha dado al universo esta andrégina cualidad en forma de canto eterno y auto-regenerativo para

perpetuarse a si mismo; una suerte de sexualidad musical autosuficiente.

3.3. El Libro V: los planetas en el pentagrama, la polifonia como modelo del cosmos y el compositor

como Dios

/
/

Iv
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F ]
£
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Figura 18. Esquema base y Mend de la aplicacién multimedia basada en el Libro V de Kepler

Como se ha comentado al inicio de este ensayo, la aplicacion multimedia expuesta en el enlace

http://www.calderon-online.com/anuariomusical/kepler/harmonicemundi.html es un intento de ofrecer

una imagen sonora lo mds apegada posible a lo que, tal vez, Kepler imaginara en su audicion interior.
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Se ruega de nuevo al lector que consulte el enlace mencionado para poder calibrar lo expuesto a lo largo
del ensayo, asi como en la conclusién final. A continuacién se mencionaré lo que puede considerarse las
argumentaciones claves expuestas en el Libro V, y que conforman el mend principal de la aplicacién.

* ok ok

Asumida en pleno la teoria copernicana, Kepler realiz6 los requeridos ardides numéricos para re-
calcular las observaciones de Tycho Brahe e invitar al lector a “sentarse” en el Sol para observar los pla-
netas orbitar y “cantar” monddica y polifénicamente.” Este era el lugar privilegiado desde donde debia
admirarse y “escucharse” el gigantesco “motete” celeste. Colocarse “mentalmente” —y también, matema-
tica y musicalmente— en el Sol, era el principio fundamental que permitia a Kepler homologar planetas
con notas musicales a través de un dato numérico dindmico: el dngulo diario recorrido por cada planeta
en los llamados movimientos extremos alrededor del Sol: afelio y perihelio.”" Al comparar ambos datos
numéricos — velocidad en el afelio contra velocidad en el perihelio— se obtenia una proporcion que para
sorpresa de Kepler —y de sus lectores— coincide con algunas de las consonancias existentes. Cada conso-
nancia fue asumida como un intervalo melddico que cada planeta “canta” y cuyo dmbito discurria desde
su nota grave —al afelio—, luego ascendia a través de los grados de una escala o modo hasta su nota aguda
—al perihelio— para luego descender, de nuevo, a la nota base del intervalo melddico. Y asi, eternamente.
Con tan sélo este dato —una proporcion entre velocidades angulares—, Kepler construiria todo su edificio
musico-astrondmico seglin se muestra en la aplicacion multimedia y en los apartados que a continuacién
se explicard y, como se dijo, coinciden con el menu de la aplicacion multimedia mencionada.

Sumario de teoria astronomica. Kepler escribio un breve resumen introductorio de los fundamentos
astronémicos que debian darse por sentado, a saber: la teorfa copernicana, las excentricidades de las 6rbi-

tas y, en especial, recordar lo expuesto en su Mysterium Cosmographicum.”

70 Tycho Brahe (*Escania, 1546; fPraga, 1601) destaca en la historia de la astronomia, tanto por el disefio de aparatos de
observacion y medicion, como por la cantidad y precision de los datos astronémicos y planetarios que con la ayuda de aquellos
aparatos pudo acumular. En 1599 se establecié en Praga, en la corte de Rodolfo II, y fue su Matematico Imperial hasta el fin de su
vida. Contraté a Kepler como asistente para calcular drbitas a partir de sus datos observacionales.

71 Se denomina afelio, al punto mas alejado de la drbita de un planeta en torno al Sol, y
en cuya velocidad angular —medida en grados y minutos de arco por dia terrestre— es menor. Asimismo, se denomina perihelio al
punto mas cercano al Sol y donde el planeta alcanza su mayor velocidad. La Segunda Ley Planetaria de Kepler expone que, cada
planeta, a lo largo de su orbita, barre dreas iguales en tiempos iguales. La imagen muestra la Ley (esquemdticamente y segtin
dimensiones a una escala aumentada), estando el Sol en S'y un planeta orbitando entre los puntos a-b y c-d. De la imagen y la
certeza de la Ley, se deduce que todo planeta durante su recorrido, se encuentra acelerando y desacelerando segtin se acerque o
aleje del Sol.

72 Estos fundamentos los coloc6 Kepler como condiciones a ser aceptadas para la comprension de sus teorfas. Véase
KEPLER, 1619, V: 186-187; 1937, vol. 6: 297-299; 1997: 405-406. Véase, supra Nota 48, la referencia bibliografica al Mysterium
Cosmographicum y detalles para su lectura en version digitalizada.
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Figura 19. A la izquierda, los sélidos platénicos y los circulos que los circunscriben en KEPLER,
1619, V: 180; al centro, modelo del cosmos segun el Mysterium Cosmographicum y detalle, a la de-
recha, de la esfera interior, con las érbitas de Marte, la Tierra Venus, Mercurio y el Sol en KEPLER,

1621: 24-25

En el modelo de la figura anterior, se observan los sdlidos platonicos encajados uno dentro de otro
como explicacion geométrica causal de que existieran seis, y sélo seis planetas, y a ciertas distancias
determinadas al Sol. Segtin Kepler la secuencia de este anidamiento de sélidos y las esferas que los conte-
nian, poseian didmetros que coincidian (aunque Kepler nunca pudiera demostrarlo de manera exacta), con
las supuestas oOrbitas circulares de los planetas. A pesar de la inexactitud de aquél primer modelo, Kepler
nunca renuncié a €l, es decir, ese “esqueleto” estdtico del cosmos, ahora, en su Harmonices Mundi, se
habria convertido en complemento de un nuevo modelo dindmico que estaba basado en la excentricidad
de las 6rbitas, el movimiento con aceleraciones y desaceleraciones, y que quedaba justificado por los
intervalos musicales de la armonfa.

Armonia de planetas individuales. Como ya se dijo, dado entonces el dato numérico de las ve-
locidades angulares diarias de un planeta —en su afelio y perihelio— al colocarlas en forma de razén o
proporcion, se asumia este nuevo dato como un intervalo melddico recorrido por el planeta. Este tipo de
armonia, en forma de linea melddica ascendente y descendente, le complace, pero por ser monddica fue
asociada con el canto simple “quae sola Veteribus fuit cognita.” 7

73 “El tnico conocido por los antiguos.” KEPLER, 1619, V: 201; 1937, vol. 6: 316; 1997: 430.
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Figura 20. Proporciones armonicas de los planetas individuales.™

Armonia de pares de planetas. Al comparar los movimientos extremos, no de un dnico planeta sino
de planetas diferentes, Kepler hallé también proporciones arménicas. Este hallazgo le causé la mayor
sorpresa y placer, a la par que lo estimulaba a la consideracién del cosmos como un todo “polifénico”.
Kepler expresaba aqui el salto cualitativo de la monodia antigua, hacia la polifonia de los modernos, y
cuyo ejemplo supremo era la muisica de Orlando di Lasso. En otras palabras, el imaginar que cada planeta
“cantase” una melodia, era algo que habia sido considerado desde la antigiiedad como una posibilidad
que rozaba, incluso, con la simbologia; ahora, en el siglo XVII, la visién polifénica de los varios planetas
—ajustada a las reglas del contrapunto, la afinacién justa y los datos numéricos de Tycho Brahe— eran una
afirmacion filoséfica moderna y de mucho mayor calado.

74 *El semitono de proporcioén 15:16 lo habia obtenido Kepler como la diferencia entre la 4ta. justa de proporcién 3:4 y
la 3ra. mayor justa de proporcion 4:5. **La proporcién 24:25, que Kepler denominaba diesis, la habia obtenido de la diferencia
entre la 3ra. mayor y la 3ra. menor, ambas justas y de proporcion 4:5 y 5:6, respectivamente. En la antigiiedad, los términos diesis
(“pasar a través”) y limma (“resto”), fueron utilizados, indistintamente, para referirse a diversos intervalos de pequefio tamafio.
Kepler aclaraba que la utilizacion del término diesis para la proporcién 24:25, no coincidia con aquella voce veterii (voz de los
antigiios) con la cual se denominaba a la diesis o limma pitagdrica, cuya proporcion era 243:256 (obtenida de la diferencia entre la
4ta. justa de proporcion 3:4, menos la 3ra. mayor pitagérica o ditono, de proporcion 64:81). La utilizacion kepleriana del término
diesis quedaba justificada como un término genérico para lo que él consideraba un intervalo imperfecto en origen y tamafio, y por
no estar al servicio de la creacion de melodias. Véase KEPLER, 1619, I1I: 38; 1937, vol. 6: 131; 1997: 180.
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Figura 21. Armonia de los pares Saturno-Jupiter; Marte-La Tierra; La Tierra-Venus. Noétese la alternan-
cia entre 6ta. mayor y menor que, a manera de ddo, “entonan” La Tierra y Venus

Afinacion en escala durus y mollis. Para confirmar lo anterior y demostrar que todo el universo enca-
jaba en su teoria musical, Kepler reorganiz6 en una octava simple todos los movimientos extremos de los
planetas y demostré que todos se ajustaban a una escala, sea mayor o menor. Para ello, tomé como base el
afelio de Saturno —el planeta més alejado en su punto, igualmente, més alejado y lento— y lo ubicé como
la nota Sol (G) mds grave. El resto de planetas se posicionaba de la siguiente manera.
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Mercurio al perihelio,

Figura 22. Correspondencia entre planetas y notas musicales en escala durus

En la figura, el pentagrama superior muestra la correspondencia exacta entre la velocidad angular de
cada planeta y el registro exacto donde corresponderia, como nota musical, segiin su proporcién armoéni-
ca. En el pentagrama inferior se muestra la escala durus que se produce, una vez que estos planetas-notas
han sido simplificados por octavas, haciéndolos encajar en una sola octava. Notese que no estdn, ni el
perihelio de Venus, ni el de La Tierra, y que el lugar Vacante, Kepler lo ha rellenado con la nota adecuada
a la escala que inicia en Sol.”

Hay que hacer notar que una vez colocado cualquier planeta en el pentagrama, éste quedaba a
merced para cualquier consideracion propia de la misica. La primera operacion “musical” que realizé
Kepler al “astronémico” planeta fue desplazarlo en octavas, simplificando o doblando su altura hasta
hacer encajar asi a todas las notas —es decir, todos los planetas— en el ambito de una octava (véase Fi-
gura 22). No obstante que para Kepler la octava era por esencia simple, perfecta e idéntica, puede con-

75 Véase en la aplicacion multimedia el desarrollo de la propuesta para la escala mollis.
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siderarse que este acto de simplificar o doblar a la octava, violentaba toda la observacion astrondémica
realizada. Estaba claro que descender o elevar una nota en una octava era una operacion estrictamente
musical que permitia considerar a los sonidos como “equivalentes”, dada su condicién de consonancia
perfecta; pero también resulta claro que esta operacidn equivale, astrondmicamente hablando, a desace-
lerar o acelerar un planeta, lo que harfa saltar en pedazos todo el esquema kepleriano. Es decir, Kepler
deseaba que los seis planetas encajaran en el &mbito de una octava, pero ;qué es una octava astronomi-
camente hablando?, ;es posible hablar de ello? También es claro que desacelerar a la mitad o duplicar
la velocidad angular de un planeta supondria modificar los periodos de las dérbitas y violar la misma
Tercera Ley Planetaria que Kepler enunciara. En resumen, en el marco de lo expuesto por Kepler, una
operacion musical como ésta no seria del todo asimilable en su concepcion astrondmica, pero es tal el
convencimiento de que ambas disciplinas son homologables a través del arquetipo geométrico, que este
tipo de operacién no le inmuta.

La manera doble. Las operaciones anteriores producian dos maneras de estructuracién o “afinacién”
del universo: una durus, cuando la nota mds grave del sistema viniera dada por el afelio de Saturno, y una
mollis si viniera dada por su perihelio.
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Figura 23. La duplici via o doble manera de presentarse en el cielo los tipos de melodia durus y mollis,
la escala musical y el sistema de la octava

Esta “doble manera”, tal como se ha comentado en el Apartado 3.2. poseia una lectura simbdlico-
sexual que Kepler expresaba de manera explicita. En este sentido, esos dos pentagramas —escalas durus 'y
mollis— pueden ser interpretados como los representantes de género del universo.

Los planetas individuales y los modos. Atendiendo siempre al intervalo musical que recorria el
planeta segiin sus movimientos extremos de afelio y perihelio, Kepler asigné a cada planeta uno o mas
modos seglin su propia teoria musical.”® Asi, con la célebre ilustracién del grupo de pentagramas que
se colocara al inicio de este ensayo, Kepler demostraba que la musica eclesidstica, no sélo era un sub-
conjunto de su teoria musical general, sino que también, podia expresarse en los cielos de la siguiente
manera:

76 Véase supra, en el Apartado 3.2 al respecto de la construccion de los Modos Eclesidsticos.
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Kepler reconocia que esta adjudicacién no era necesariamente la tinica, e invitaba a probar nuevas

configuraciones al escribir:

Liberum autem erit Harmonistae, sententiam depromere suam: quem quisque planeta Modum exprimat
propils, extremis hic ipsi assignatis.”

77 Dado que La Tierra solo cantaba un semitono, Kepler convino en asignarle los modos III o IV (que tenian como nota
finalis o fundamental el Mi, seguido del Fa). No obstante, en la ilustracién colocé un modo “transportado” a Sol (seguido del La
bemol) A pesar de esto, Kepler insistia en comentar su curiosa “deduccién” sobre la naturaleza de la melodia Mi-Fa-Mi que ento-
naba La Tierra: “Tellus canit MI FA MI ut vel ex syllaba conjicias, in hoc nostro domicilio MIseriam et FAmem obtinere.” (“La
Tierra canta MI FA M1 y de estas silabas se infiere que, en nuestro hogar, obtenemos MIseria y HAmbre”). Esta nota —al margen de
pagina y no exenta de cierto humor saturnino— puede interpretarse como testamento del aciago periodo que le tocara vivir durante
la Guerra de los Treinta Afios. Véase la nota al margen en el Capitulo VI del Libro V en KEPLER, 1619, V: 207; 1937, vol. 6:
322;1997: 440.

78 “Ahora, queda abierto a cualquier musico llegar a sus propias conclusiones sobre qué modo se expresa mejor para cada
planeta, una vez que los extremos han sido asignados para é1.” KEPLER, 1619, V: 207; 1937, vol. 6: 322; 1997: 440. Kepler es
consciente de que los planetas discurren, realmente, a través de un cambio de nota continuo y potencialmente infinitesimal —no
a saltos, sino en una suerte de ulular ascendente y descendente— pero aclaraba que, musicalmente, solo podia expresarlo a través
de notas intermedias —grados conjuntos de cada modo seleccionado, salvo el caso de Mercurio, en el que incorporé saltos de 3ras
y 4tas—. En este caso de Mercurio, tal vez problemas de composicion tipografica no permitieron desplegar el completo ascenso y
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Lo que primero salta a la vista es la diversidad de modos asignados a los planetas. ;Estaria Kepler
creando —o invitando a crear— un universo polimodal y/o politonal cuyo anacronismo es del todo evi-
dente? Seguramente no, puesto que Kepler habia sido enfdtico en afirmar que cada planeta entonaba un
cantus simplicis a la manera de los “antiguos”, que no conocian la polifonia de los modernos. Por ello,
Kepler no invitaba —y seria erréneo hacerlo— a imaginar la simultaneidad sonora de todo este grupo de
pentagramas, ni mucho menos pensaba en especie alguna de “polimodalidad” o “politonalidad” como es-
quemas organizadores de su polifonia. La insistencia en colocar este grupo de pentagramas como ejemplo
o epitome de una polifonia celeste, no se corresponde con las argumentaciones keplerianas pues, en este
caso, cada pentagrama correspondia a un planeta individual en un modo individual. No habia polifonia
alli, sino tan sélo una adjudicaciéon modal a melodias individuales.™

Las armonias a seis voces. “Sequimini Musici moderni” (“Siganme, musicos modernos”) era la
invitacién que hacia Kepler a contemplar un cosmos armoénico que se expandia a través de siete octavas.
Este concepto: Concentus harmonicus, suponia la existencia de dos, tres, cuatro o mds melodias coheren-
tes, todas de la misma clase, o de modos idénticos o similares

[...] omnes ejusdem Generis, ejusdemque aut, cognato rum Modorum, sic simul incedentes; ut
concordantias aut meras, aut brevissimo Concinnarum dissonantiarum interpunctu fermentatas faciant;
non eas tamen perpetuo tenore identicas, nec easdem deinceps; sed ipsa successionum alternatione ad
delectationem variatas. %

Como se nota, es ésta una definicion estrictamente polifénica y no ofrece consideraciones al-
gunas sobre la nocién moderna de “acorde” que algunos historiadores y music6logos han utilizado
para evaluar aspectos del Harmonices Mundi. Por un lado, Stephenson habla de “acordes universales”
y, por otro, Walker utiliza términos como ‘resolucién del acorde’ o ‘cadenza’ para el andlisis de las
gigantescas armonias y, para manifestar su desconcierto ante acordes tipo 6/4 o de “cuarta contra el
bajo”.%

descenso, pero puede perfectamente interpretarse que deberfan ser iguales, tal como se ha realizado en la aplicacion multimedia
(dejando claramente indicada la propuesta original de Kepler).

79 Es cierto que en la polifonia de la época, —conforme las lineas melddicas se multiplicaban, se hacfan mas complejas y se
superponian— se hacia extremadamente dificil mantener todas las voces en un tinico y estricto modo, tal como hiciera la monodia
simple y la temprana polifonia a dos voces, a intervalos de cuarta o quinta. Sin embargo, los compositores lograban mantener su
apego a un tnico modo a través de la voz del tenor, que se mantenia en un modo reconocible mientras el resto de voces procuraba,
siguiendo las leyes de la armonia, entrar en consonancia con éste. Pero nada de esto estaba expuesto ni considerado en la teoria
de Kepler.

80 “[...] todas del mismo género, o del mismo modo o su relativo, que al ser ejecutadas al mismo tiempo, de tal manera
haya consonancias puras entre ellas y se permitan breves disonancias melddicas; incluso si no mantienen un idéntico curso, ni
siendo las mismas, sino que, difieren en una constante alternancia de sucesos que nos da deleite.” KEPLER, 1619, III: 80; 1937,
vol. 6: 179-180; 1997: 247. Como se nota en la cita, el mismo Kepler hablaba de armonia de voces conjuntas cuando éstas se
encuentran en el mismo modo o relacionados (ej. dérico e hipoddrico, lidio e hipolidio, etc.) lo que confirma las observaciones al
respecto de la imposible politonalidad o polimodalidad kepleriana y, es por ello, que los célebres pentagramas llevan a un equivoco
si son asociados como una polifonia en pleno.

81 Véase STEPHENSON, 1994: 173 y también, WALKER, 1979: 57-62.
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Figura 24. Armonia a seis voces que incluye: Saturno en la nota Sol, 6ta. mayor entre Venus
y La Tierra incorporando al Do en la armonia

Aunque en ningtin momento Kepler hacia referencia a la idea de acorde, no debe negarse la capaci-
dad explicativa que nuestras teorias musicales contemporaneas, puedan arrojar al Harmonices Mundi. Sin
embargo, puede afirmarse que Kepler mantuvo un pensamiento “polifénico” y, ni la nocién de “acorde”,
ni mucho menos la de “inversion de acorde”, formaban parte (ni podian formarlo) de sus especulaciones
ni de su instrumental tedrico. Su pensamiento polifénico se resume en que cada planeta discurre meld-
dicamente y, que en momentos muy significativos, la simultaneidad de movimientos (tanto sonora como
astronémica) produce un encuentro de intervalos o “armonias” que estdn de acuerdo con las reglas ex-
puestas por el propio Kepler en su Libro III.

Estos momentos significativos de la armonia a seis voces se producen muy raramente, puesto que
para que coincidan de manera consonante en un mismo momento los movimientos extremos de afelio y/o
perihelio de varios planetas (especialmente los mds lentos) seria necesario esperar miles de afios. Kepler

lo explicaba asi:

Quod si tres in unam Harmoniam conspirate debeant: multae quidem vices sunt exspectandae; multae
tamen Harmoniae sunt; ut ita tanto faciliis contingant, dum vicinam suam proxima quaeque excipit:
videnturque inter Martem, Tellurem et Mercurium, triplices contingere saepiuscule, Quatuor verod
planetarum Harmoniae, jam incipiunt spargi in saecula: quinque Planetarum in Myriadas annorum.®?

82 “No obstante, hay muchas armonias que ocurren facilmente cuando todos los planetas cercanos atrapan a sus vecinos;
mientras que las armonias triples, entre Marte, la Tierra, Mercurio, suelen ocurrir en raras ocasiones. Las armonias de cuatro
planetas se dispersan a lo largo de siglos, y aquellas de cinco planetas, durante miriadas de afios.” KEPLER, 1619, V: 208; 1937,
vol. 6: 324; 1997: 441.
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El momento mds significativo, por supuesto, serd aquel en el que todos los seis planetas coincidan
en una configuracién armdnica de afelios y perihelios; pero Kepler dudaba si eso hubiera ocurrido una
vez 0 dos. Ante esto, enunciaba:

Quod si unica sola contingere posset Harmonia sextuplex, aut inter plures unica insignis; ea proculdubio
pro charactere Creationis haberi posset.*

El mundo se inicié pues, —en esta “version sonora del Big Bang”—, con una gigantesca campanada
armonica.

El concierto artificial. El objetivo final se alcanzaba cuando podia imaginarse al cosmos como un
conjunto polifénico que “vocaliza” sus melodias segtn las tesituras que Kepler adjudicara a los planetas,
a saber, Bajo: Saturno y Jupiter; Tenor: Marte; Contralto: Tierra y Venus; Soprano: Mercurio.** He aqu{
el momento culminante en que el cosmos debia ser entendido y percibido como un gigantesco y perenne
motete polifénico

[...] (rationalis no vocalis), per disonantes tensiones, veluti quasdam Syncopationes vel Cadentias [...].%

Noétese que Kepler insistia en lo “mental” de todo esto. No obstante, debe reconocerse que esta
teoria, concebida desde lo arménico y musical, no se reducia a una mera y “sorda” actividad racional;
recuérdese que el propio Kepler ya habia reclamado, para este cosmos, un “aire” que satisficiera, sonora-
mente, lo sensual .5

Ahora si podian cerrarse todos los anteriores argumentos en uno solo, que inclufa, al creador, al
hombre y su canto, a la antigua monodia y la moderna polifonia, al tiempo terrenal y al tiempo eterno. Era
la experiencia estética suprema, en la cual una hora de esta “musica” podia convertirse en una analogia de
la eternidad del universo, y el compositor en modelo de su creador divino:

[...] ut mirum amplius non sit, tandem inventam esse ab Homine, Creatoris sui Simia, rationem canendi
per concentum, ignotam veteribus; ut scilicet totius Temporis mundani perpetuitatem in brevi aliqua Horae
parte, per artificiosam plurium vocum symphoniam luderet, Deique Opficis complacentiam in operibus
suis, suavissimo sensu voluptatis, ex hac Dei imitatrice Musica perceptae, quadamtenus degustaret.?’

83 “Pero si alguna armonia séxtuple simple ocurre, seria una excepcional entre muchas, sin duda deberia ser entendida
como la de la Creacion.” KEPLER, 1619, V: 209; 1937, vol. 6: 324; 1997: 442.

84 En la aplicacion multimedia, se ha simulado esta vocalizacién manteniendo las melodias de cada planeta en una tnica
tonalidad, sea durus o mollis, tal como Kepler ha sugerido y segtin sus exactos datos numéricos. Las notas intermedias que recorre
cada planeta —con sus bemoles o sostenidos—, son aquellas propias del sistema de afinacion utilizado y provienen de la naturaleza
propia de la tonalidad y del intervalo que posee cada planeta segtin su afelio y perihelio. Al hacer esto se acepta —tardiamente, con
seguridad— la invitacion de Kepler a ofrecer un esquema segiin conclusiones propias. Véase supra, Nota 78.

85 “[...] (racional, no vocal), por tensiones disonantes, como ciertas Sincopas y Cadencias [...]”. KEPLER, 1619, V: 209;
1937, vol. 6: 328; 1997: 446.

86 Véase Nota 46.

87 “Asi, no debe sorprendernos ya mds, que el Hombre, imitando a su creador, haya encontrado al fin un método de cantar
en armonia que era desconocido para los antiguos, de manera que puede ejecutar, por decirlo asi, la perpetuidad de todo el tiempo
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Asi, este texto, que podria leerse como una expresidon poética o una exaltacién mistica, debe en-
tenderse como un alegato epistemoldgico que hinca sus raices en una experiencia estética que ha sido
elevada al rango de teoria de conocimiento. ;Hay algo 16gicamente incorrecto en esta operaciéon? Aunque
se haya llamado la atencion en algunos aspectos que sorprenden, dado el convencimiento de Kepler en
homologar las disciplinas de la mdsica y la astronomia, la estructura 16gica basada en la geometria y en la
idea de un arquetipo comun, otorga a los argumentos una verdad por coherencia invulnerable. Pero, para
poder asumir todo ello, es necesario estar convencido que,

[...] Deus nihil sine Geometrica pulchritudine constituerit [...].%

Esta es la gran hipdtesis, y como se ve, posee el concepto de belleza en su seno y a lo divino como
gestor. Lo que ha hecho Kepler es convencerse de que esta belleza podia expresarse de variadas mane-
ras y no solo en las platénicas figuras geométricas, sino en los sonidos de un monocordio, en el canto
humano, en la obra de un compositor como Orlando di Lasso y, por supuesto, en el eliptico orbitar de
los planetas.

Por todo lo expuesto, la mds interesante de todas estas intersecciones, traslaciones e intercambios
entre astronomia y musica —y ahora, dentro de un marco divino y teolégico— la proponia Kepler cuando
clamaba por algiin misico moderno que valiéndose de textos sagrados afrontara la tarea de componer una
obra armonizando seis voces y que pudiera representar, en su totalidad a la Naturaleza. Escribia Kepler
—timidamente— en una acotacién al margen:

Anne flagitium fecero, si a singulis hujus aetatis Componistis artificiosam aliquam Motetam pro hoc
Elogio exigam? Textum huc aptum Psaltes Regius, caeterique Sacri libri suppeditare poterunt. Verum
heus vos, in coelo plures quam sex non concordant. ¥

(Esta pidiendo Kepler una bella obra de arte, una correcta e ingeniosa interpretacion musical de los
cielos, o una version sonora de las teorias que ha elaborado pacientemente en los Libros Il y V? Cuando
Kepler solicitaba este motete —no sin cierta culpa o temor— parecia reconocer la aridez sonora de sus teo-
rias y, es en ese momento, cuando clamaba por el arte de un compositor individual de su época. De hecho,
si el lector ha podido escuchar —en la aplicacion multimedia— o imaginar cémo podria sonar toda aquella
“musica celestial” que, segtin Kepler, “producen” los planetas, puede y debe, reconocer que es compleja,

cosmico en una breve fracciéon de una hora, por medio del concierto artificial de varias voces y saborear, hasta cierto punto, la
satisfaccion de Dios su Hacedor en Sus obras, a través de esta deliciosa sensacion de placer que se siente en esta imitadora de Dios,
la Mdsica.” KEPLER, 1619, V: 213; 1937, vol. 6: 328; 1997: 446-448.

88 “Dios no hace nada sin una belleza geométrica [...].”’KEPLER, 1619, V: 194; 1937, vol. 6: 308; 1997: 419.

89 “(Estarfa cometiendo un crimen si pidiera a un compositor de una generacién un ingenioso motete, en lugar de este
elogio? Hay textos aptos, el Psalterio Real y otros libros sacros pueden suplirlos. Pero toma nota: en el cielo no mds de seis voces
hacen armonia.” KEPLER, 1619, V: 208; 1937, vol. 6: 323; 1997: 441. Nétese que Kepler insiste en un motete a seis voces, de-
jando la Luna fuera del discurso musical. Para Kepler la Luna canturrea su monodia, de manera independiente, cunis assidens, es
decir como si arrullara a la Tierra con una cancion de cuna. /bid.
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variada, curiosa e interesante, pero nunca tan hermosa ni seductora como cualquiera de los tres motetes
de Lasso que ha mencionado en su obra.”

Huelga agregar que esto ultimo, como toda disputa estética, es discutible. Pero si es posible pre-
guntarse: ;Era entonces este clamor por una obra musical, una solicitud péstuma a Orlando di Lasso, el
unico compositor que Kepler citara a lo largo del Harmonices Mundi y que habia muerto hace mds de una
década? Fuera este o no el caso, Kepler podria obligar a invertir todo el planteamiento principal de este
ensayo, pues esta geometria que ahora demandaba un motete, seria la muestra de que, también ahora, la
formulacién cientifica clamaba por una experiencia estética.

4. CONCLUSIONES: LA POLIFONIA COMO CONTEXTO VERDADERO
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Figura 25. Interpretacion grafica, como perpetuo motete polifénico a seis voces, de la musica durus,
segun las teorfas de Kepler

Es evidente que de haber escuchado un motete de Orlando di Lasso, no pudo deducirse una verdad
cientifica como la Tercera Ley Planetaria de Kepler; y aunque el fildsofo no nos haya dejado la pista exacta

90 Véase supra, Nota 31.
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de cémo llegd a descubrirla, seria erroneo pensar que no ha nacido bajo el amparo de las proporciones ar-
monicas que fueron afanosamente buscadas, primero en los periodos de los planetas, luego en sus tamafios
y volimenes, de nuevo infructuosamente en las distancias solares y finalmente, con éxito, entre las veloci-
dades angulares medidas en los movimientos extremos de los planetas, tomando al Sol como referencia.’!

Esta relacion entre periodo y distancia también habia sido buscada afanosamente desde el Myste-
rium Cosmographicum y como es aceptado hoy dia, es uno de los mayores logros cientificos de Kepler
y de la astronomia moderna. Pero no era dificil aceptar que si la distancia al Sol de alguna manera “go-
bernaba” las velocidades, entonces el Sol podia ser: “fonte Motus omnium Planetarum”.*? As{ entonces,
el Harmonices Mundi confirmaba la posicién privilegiada del Sol como asiento de la virtud motriz y seu
Regiam (trono real) desde donde debia apreciarse la armonia de los planetas.”® De aqui en adelante, los
datos se organizaron para evidenciar las proporciones armoénicas como estructura de un gran sistema en
movimiento que, al igual que las voces de un motete, despliegan una inusual belleza adjudicable solo al
Dios gedmetra-astronomo-musico. Si bien las proporciones armdnicas no son las causas fisicas del movi-
miento, si son las razones de su disefio y, si bien Lasso no es Dios, lo imita, al menos, muy bien.

Lo caracteristico de este pensamiento, y que lo desliga de todas las tradiciones a este respecto, es
que esta armonia no era estdtica sino que poseia la misma dindmica que la polifonia de sus musicos con-
tempordneos. El planeta no se movia “debido” a la armonia, pero al moverse, su velocidad no podia ser
otra sino aquella que encajara con las proporciones arménicas y la mudsica moderna figurada. Visto asi,
la armonia era el plan de disefio y la polifonia contemporanea el correlato histérico que la refrendaba. Si
bien la belleza que crea Dios es eterna, Lasso la ha logrado recrear en un momento histérico exacto. El
papel de Kepler ha sido evidenciarlo.

Una lectura atenta del Harmonices Mundi ha permitido constatar que Kepler realizaba constante-
mente referencias a la “musica moderna” como elemento que justificaba la validez de sus razonamientos.
Alo largo de los cinco libros, la diferenciacion antiguo-moderno se convertia en la clave para comprender
el porqué Kepler podia presentar su esquema arménico-astrondmico basado en los aportes de la armonia
de finales del siglo X VI. Estos aportes consistian en las terceras y sextas como intervalos consonantes que
ampliaban el espectro melddico compositivo, y la introduccién de nuevos motivos ritmicos y melddicos
que dotaban a la misica de mayor complejidad. Todo esto, a su vez, habria ampliado los horizontes expre-
sivos para ofrecer al compositor un espacio donde su inventiva fluiria con nuevos y variados motivos y,

91 El mecanismo exacto del descubrimiento de la Tercera Ley Planetaria se desconoce; mas, sin embargo, el dia exacto y
el alborozo que causaron, si estd documentado por el propio Kepler: el 8 de marzo de 1618 en un primer errado intento de cdlculo
y el 15 de mayo con una nueva aproximacion que disipé Mentis meae tenebras [“las sombras de mi mente”]. KEPLER, 1619, V:
189; 1937, vol. 6: 302; 1997: 411-412.

92 “[...] fuente de todos los movimientos de los planetas.” KEPLER, 1619, V: 195; 1937, vol. 6: 312; 1997: 424.

93 Kepler preguntaba, al final del Harmonices Mundi, en su Epilogus de Sole, Conjecturalis (“Epilogo Conjetural sobre el
Sol”) qué mente o intelecto deberia habitar en el Sol para el cual las armonias son su objeto. Kepler conjeturaba que, por ventura,
algunas creaturae inteligentes, Naturae diversae ab Humana, (““criaturas inteligentes de naturaleza diversa a la humana”), habitan
o podrian habitar un globo asi como el Sol. Kepler exclamaba, desesperado: “Cui usui hic apparatus, si globus vacus? An non
vel sensus ipsi exclamant, ignea hic habitare corpora, Mentium simplicium capacia [...]?” (“;Para qué serviria este aparato, si es
un globo vacio? ;No claman los propios sentidos por unos cuerpos igneos que lo habiten, capaces de una mente simple [...]?”)
KEPLER, 1619, V: 248; 1937, vol. 6: 368; 1997: 497.
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hacia finales del Renacimiento, adquirié un cardcter comunicativo muy marcado, al entrar en contacto con
los tedricos alemanes y los musicos que habian dirigido sus esfuerzos hacia la capacidad de “mover los
afectos” que posefa la musica. Finalmente, los tedricos alemanes —bajo el influjo de la Reforma— lograron
darle forma a una teorfa que permitia encontrar la devocién por el texto sagrado, junto a la capacidad de
persuadir a sus oyentes, y todo, en el marco de la justificacion matemadtica. En otras palabras, el transito
del siglo XVI al XVII vivi6 con intensidad esta transicién de la misica como “niimero” a la misica como
“figura retdrica”, es decir, el nacimiento de la Musica Poetica.**

Ademds de estos aportes —expresividad y retdrica—, es necesario insistir en el sentido teoldgico de
la musica. Asociado a la Musica Poetica y en el marco de la cultura protestante, la oracidn era siempre
“oracidon en musica”, “sermoén en sonidos”. Alli donde la clasificacion musical tripartita de Boecio
(mundana, humana e instrumentalis) no contemplaba un Dios, sino tan sélo a un Cosmos autosufi-
ciente en su ordenamiento, la Reforma protestante otorgd a la mdsica un cardcter divino y un ethos
musico-teologico basado en la ciencia especulativa y las proporciones numéricas. Todo maestro de
escuela debia ser dotado en musica, y a través de las escuelas este proyecto cultural iniciado por Lutero
se insufl6 tanto en el pueblo llano como en sus fildsofos y te6logos. Lutero siempre mantuvo que los
profetas habian unido su teologia no a las matemadticas, pero si a la musica; diciéndonos la verdad a
través de salmos e himnos. Kepler, como buen luterano, siguié este mandato e hizo lo que los profetas
no habian logrado, es decir, unir en un todo, la teologia con la musica, y también, con la astronomia, la
geometria y la aritmética.

Asi entonces, el esquema de aportes de la polifonia contemporanea unido al sentido retdrico y teo-
l6gico que le otorga la Reforma protestante a la musica, es el marco histérico en el que Kepler partici-
paba de una experiencia estética totalmente nueva, con respecto, tanto a la musica de los antiguos, como
al sentido del dogma. La polifonia contempordnea posefa para Kepler tal complejidad y belleza que se
convirtié en un ejemplo palpable de lo que podia producir el arquetipo geométrico divino. De alguna
manera, el estudio, y seguramente, la audicidn de obras polifénicas, en especial, las de Orlando di Lasso,
estimularon en Kepler la contemplacion de un tipo de complejidad y emotividad, que asumio, similar a
la de las drbitas celestes. Su teoria musical, junto a la obra polifénica de sus contempordneos, resulté un
auténtico “laboratorio armdnico-astrondmico-teoldgico”, donde poner a prueba la verdadera naturaleza
del universo. Fue tal el convencimiento que posefa Kepler de que ambas disciplinas, mdsica y astrono-
mia, provenian de un mismo arquetipo, que se permitia explorar en una para conocer de la otra. Kepler lo
afirmaba escribiendo que

94 Con el término Musica Poetica, los tratadistas del barroco aleman intentaron englobar, bdsicamente, dos temas: la
fundamentacién matematica de la musica con la capacidad de conmover los espiritus y corazones de los oyentes. A este respecto,
estudiaron la relacién entre la musica y las palabras basdndose, tanto en las matemadticas como en la oratoria y la retérica. Joachim
Burmeister (*Liineburg, 1566; fRostock, 1629) sistematizé estas ideas en su tratado Musica Poetica, en el cual establecié un
primer vocabulario de figuras musicales —ornamenta—, a la manera de la retdrica cldsica, y como elementos de andlisis y compo-
sicién musical. Para ello, Burmeister utiliz6 como ejemplo, varios motetes de Orlando di Lasso, entre los cuales destacaba el ya
mencionado /n me transierunt. BURMEISTER, 1606. Hay traduccién al inglés en BURMEISTER, 1993. Para una introduccién
general al tema de las relaciones entre musica y retdrica en el barroco aleman, véase BARTEL, 1997.
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[...]Menshumana,judicium auditus informans, instinctu naturali Creatorem imitetur, delectu etapprobatione
proportionum in vocibus earundem, quae Deo placuerunt in attemperatione mottum coelestium.”

En esta cita puede corroborarse, una vez mds, que la afinidad que hallaba Kepler entre la musica y
los movimientos celestes, no operaba sélo racionalmente, sino que se encontraba, también, en el plano de
la experiencia estética. Asi, el deleite musical era equivalente al astronémico, y ambos, lo eran al placer
que siente el Creador.

Pero, ;por qué hace Kepler esto en este momento histérico? Esta claro que estas conexiones ya las
habian hecho otros filésofos e incluso, artistas y humanistas —larga seria la lista a enumerar—, pero, como
se ha visto, la razén que se ha ofrecido es un alegato al espiritu de su tiempo y puede ser expuesta de
forma clara y distinta: sus contempordneos miusicos han podido comprender con claridad el arquetipo
en sus composiciones musicales. La belleza, la complejidad y el grado de conmocion que producen son
similares a los que produce el espectdculo celeste y si los miisicos han logrado comprender 'y “recrear” el
arquetipo, él, como “astrénomo” también puede hacerlo. Ese fue el plan, y a lo largo de su obra, Kepler
recordaba constantemente su presente cultural musical al colocar a la invencidn reciente de la polifonia
y la musica de Lasso como el contexto verdadero donde se justificaban sus formulaciones tedricas. Este
“presentismo cultural”, otorgaba veracidad a las manifestaciones culturales de su contemporaneidad, y se
alejaba en la misma proporcion de las propuestas antiguas que no le acompafiaban. Los juicios kepleria-
nos podrian verse como una efusion lirica de un melémano o aficionado a la misica y la astronomia, pero
cuando se sabe que viene de su voz, debe reconocerse que tras €l, habia interminables horas de reflexién
ancladas en una sélida formacién que inclufa lo musical en primera linea.

Todo esto permite afirmar que, a lo largo de los afios que discurren, desde los primeros bocetos del
Harmonices Mundi en 1599, hasta el afio de 1619, Kepler incorporé al grueso de su sapiencia un cimulo
de experiencias musicales y estéticas —junto al instrumental tedrico y técnico— que le permitieron afrontar
lo que su obra queria demostrar: que la estructura del universo no era un bloque geométrico estético, sino
que, siendo dindmica, se comprendia de acuerdo a las proporciones armonicas deducidas de la geometria
del circulo, escuchadas en la cuerda sonora y, en general, de la musica que, igualmente, es dindmica,
transcurre en el tiempo e inunda el espacio.

En esta estructura arménica, una virtud motriz que emana del Sol hace que sus componentes ace-
leren y desaceleren, se alejen y se acerquen para configurarse de una tinica manera posible. Este todo,
armonioso y dindmico, ha sido concebido con la “belleza a la que nos tiene acostumbrado Dios” y la po-
lifonia musical de un Orlando di Lasso ha mostrado el ejemplo perfecto de cémo el arquetipo geométrico
se expresa de igual manera, es decir: con escalas mayores y menores, con melodias correctas en imitacion
y contrapunto, con diminuendos y crescendos, acelerandos y ritardandos, y, finalmente, con una sensual
belleza autosuficiente.

95 “[...] la mente humana, ajustando su juicio a lo que escucha, por instinto natural imita a EI Creador mostrando placer
y aprobacion por las mismas proporciones en las notas con las cuales Dios se ha complacido en el arreglo de los movimientos
celestes.” KEPLER, 1619, I1I: 2; 1937, vol. 6: 93; 1997: 129.
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