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Abstract: En su libro Die Form des Werdens: Eine Kulturgeschichte der Embryologie, (La Forma de
Devenir: una Historia Cultural de la Embriologia) 1760-1830 publicado en 2010, Janina Wellmann
afirma que alrededor de 1800 el concepto de ritmo emergio y penetro la totalidad de la cultura
occidental. En literatura, en la reflexion tedrica en arte, en filosofia, y sobre todo en las nuevas
ciencias de la vida, el ritmo se convirtié, argumenta, en una nueva “Episteme”. En este articulo me
gustaria proponer una vision alternativa del cambio ritmoldgico que tuvo lugar entre 1750 y 1850,
basado en una nueva perspectiva sobre la historia del concepto de ritmo desde el mds remoto
periodo de la antigiiedad.

En un libro publicado en 2010, Die Form des Werdens: Eine Kulturgeschichte der Embryologie (La
Forma de Devenir: una Historia Cultural de la Embriologia), 1760-1830, Janina Wellmann afirma que
alrededor de 1800 el concepto de ritmo emergid y penetro la totalidad de la cultura occidental. En
literatura, en la reflexién tedrica en arte, en filosofia, y sobre todo en las nuevas ciencias de la vida,
el ritmo se convirtid, argumenta, en un “Paradigma” cientifico comin o ain mejor, en una nueva
“Episteme” (Wellmann, 2010, p. 12, 33, 116).

Wellmann afirma que, luego de un lento desarrollo durante la sequnda mitad del siglo XVIII, el
concepto de ritmo se extendié subitamente alrededor de 1800, en primer lugar en fisiologia, cuando
en los experimentos de Johann Christian Reil sobre los nervios y las fuerzas vitales (1796) e Ignaz
Dollinger sobre la secrecion (1819), hicieron del “ritmo” un aspecto crucial de la operacién del
organismo. Esta extension fue acompafada, alrededor del mismo periodo, por una expansiéon
analoga del concepto de ritmo en el trabajo de los poetas, tedricos de la poesia como Klopstock,
Holderlin, Moritz, Novalis, A.W. Schlegel, Schelling, y también algunos teodricos de la musica. El
vinculo entre las artes, la poesia y la ciencia de la vida estaba, segun ella, encarnado en Goethe que
estaba interesado tanto en el ritmo poético como en el del crecimiento de las plantas. Publicé en
1790, por ejemplo, un Ensayo para Explicar la Metamorfosis de la Plantas. Brevemente, de acuerdo
a Wellmann, posteriormente a 1800 una “Episteme del Ritmo” habria dominado completamente el
conocimiento y la expresion artistica de Occidente.
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Ya mostré las principales razones por las cuales se puede cuestionar la relevancia histdrica de esta
fantastica tesis (Michon, 2018b, cap. 5). La afirmacién de Wellmann tiene demasiados defectos
graves y debe ser rechazada: 1. No toma en cuenta en absoluto la contribucién anterior y bastante
antigua de la medicina a la difusién del concepto de ritmo, la cual estd ahora bien documentada
(Michon, 2018a, 2018b). 2. Tampoco menciona las contribuciones notables de los especialistas en
musica que estaban prestando nueva atencidén al ritmo, al menos desde el siglo XVII. 3. Carece de
fundamentos facticos, por decir lo menos: de hecho, el término ritmo nunca se us6 —como la
evidencia reunida por la propia Wellmann muestra convincentemente— por los especialistas de las
nuevas ciencias de la vida. Su Unico uso estaba en realidad relacionado con la medicina pero ella
extranamente no lo menciona. 4. El concepto de ritmo de Wellmann es demasiado impreciso, ya que
lo identifica con las nociones de serie, ciclo y periodo, que son solo una forma de concebir el ritmo y,
como veremos, no la mas interesante. 5. Por tltimo, pero no menos importante, la afirmacion de
Wellmann de la existencia de una episteme general del ritmo durante la primera mitad del siglo XIX
ignora el conflicto agudo que estallo, en estos mismos afios, entre las ritmologias poéticas y
artisticas, inspiradas por los puntos de vista neo-heraclitano, neo-democritano y neo-aristotélico, y la
ritmologias médicas, bioldgicas, métricas o filosoficas, que rapidamente establecieron su predominio
basadas en modelos neo-platonicos.

_El predominio de la métrica

Lejos de estar bajo el dominio de un concepto de ritmo cominmente aceptado, las ultimas décadas
del siglo XVIII y los primeros anos del siguiente fueron testigos de una feroz lucha entre poetas,
teoricos de la poesia, especialistas en lenguaje, por un lado, y metristas, especialistas en estética y
filosofos idealistas, unidos (aunque no directamente) por médicos , por el otro. Debido al progreso
de las nuevas métricas iniciadas por Gottfried Hermann y las filosofias Idealistas de Schelling y
Hegel, que convergieron con el progreso realizado en medicina, embriologia y fisiologia, las
contribuciones aportadas por los fil6logos y poetas de las décadas anteriores (Moritz, Schiller,
Goethe, Schlegel, Holderlin) fueron rechazadas y colocadas en un segundo plano. Desde 1800-1805
hasta mediados de la década de 1850, la reflexion sobre el ritmo, con muy pocas excepciones como
la de Humboldt, ya no estaba irrigada por la experiencia artistica, sino que estaba sujeta a las
ciencias médicas y naturales, las teorias métricas abstractas y las filosofias idealistas.

Esta corriente reaccionaria, (la llamo reaccionaria porque, con la excepcion de la medicina, por
supuesto, estaba claramente relacionada con el restablecimiento de los poderes autoritarios en toda
Europa), dur6 hasta mediados de siglo cuando nuevamente se vio desafiada por una oleada de
nuevos experimentos artisticos. He estudiado las contribuciones de Baudelaire, Wagner, Hopkins y,
por ultimo, Mallarmé: todas muestran un deseo de rechazar el concepto métrico y filoséfico del
ritmo, basado en la idea platénica del “orden numérico de movimiento” y desarrollar nuevas ideas
ritmoldgicas basadas en experiencia artistica real. Para decirlo en pocas palabras, diria que los
artistas estuvieron a la vanguardia de una nueva ofensiva materialista y democratica contra las
visiones del mundo idealistas y autoritarias que se habian impuesto durante la primera mitad del
siglo XIX (Michon, 2018b).

Sin embargo, para comprender completamente lo que estaba en juego durante estos afios, se debe
retroceder al periodo méas antiguo de la cultura occidental cuando se formo el concepto del ritmo. Al
hacerlo se vera claramente que la acepcion del término ritmo, que hoy en dia es la mas extendida, es
en realidad solo una interpretaciéon del concepto original y no la mas util, por decir lo menos, para
los artistas.
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_El ritmo antes de la meétrica

En un articulo famoso, Emile Benveniste ha demostrado que la palabra pv6pdc (rhuthmds) se usaba
comunmente del siglo VII al IV a. C. en la lirica griega y la poesia tragica, asi como en la prosa, y
que se convirtié en un término técnico solo con los antiguos filosofos jonios, especialmente los
creadores del atomismo, Leucipo (siglo V a. C.) y Demdcrito (aproximadamente 460-c. 370 a. C.)
(Benveniste, 1951-1966).

De todos los usos identificados de la palabra rhuthmos entre poetas liricos, tragicos y filosofos,
Benveniste concluye que significd, al menos desde el siglo VII (p. 330), “forma”, oyfijna (skhéma).
Los verbos relacionados como puou®, petappuop®, petappuoutl® (rhusmao, metarrusmo,
metarrusmizé) significan igualmente “formar” o “transformar fisica o moralmente a alguien o algo”.

Pero Benveniste seflala que en griego antiguo habia varios otros términos que significaban “forma” y
que rhuthmds debia de alguna manera diferir de ellos. Para demostrarlo, pasa de su estudio de los
usos léxicos a la morfologia y la etimologia, un movimiento que le permite introducir una idea
revolucionaria: la desinencia -(0)p6g (-(th)mds) “no designa el cumplimiento de la nocion sino la
modalidad particular de su cumplimiento”.

En otras palabras, (Benveniste no elabora este punto, pero lo hace bastante obvio), rhuthmods es un
concepto de forma completamente opuesto al de Platén. Un rhuthmds no es una “Forma”, una 'Idea’,
un £160¢ (eidos), sino una forma “tal como se presenta a los 0jos” del observador. Lejos de ser parte
del mundo externo, pertenece al mundo fenoménico o empirico. Ademas, no es fijo, inmovil y eterno;
tiene vida propia. No “designa el cumplimiento de una nocién sino la modalidad particular de su
cumplimiento”. Esa es la razon por la cual es “apropiada para el patrén de un elemento fluido” y
comunmente denota una “forma improvisada, temporal y cambiante”.

Benveniste, todavia sin referirse directamente a las Formas Platdnicas, enfatiza el significado
filosofico del término rhuthmds. De hecho, designé el concepto mas comun de forma en la escuela
jonica, es decir, antes de que Platén impusiera su propio concepto. En este sentido, sigue siendo una
herramienta muy poderosa contra el idealismo.

Asi, antes de Platon, rhuthmds significaba “una disposicion temporal de algo que fluye”, o mas
profundamente, de acuerdo con el analisis morfolégico de Benveniste, “una forma particular de
fluir” o “una modalidad particular de cumplimiento de una acciéon”. Aunque ha sido largamente
olvidado, esta ultima acepcién del término es la mas interesante para nosotros.

Las tultimas paginas del articulo de Benveniste estan dedicadas al problema de como desaparecio
este concepto particular de forma. Y la respuesta es bastante simple: es Platon quien es responsable
del cambio semantico del término rhuthmds hacia su significado actual, como un desarrollo colateral
del de Forma que fue de alguna manera reemplazado.

Hay pasajes en el Banquete (c. 385-370 a. C.) y en el Filebo (360-347 a. C.), que se refieren a
rhuthmds, pero el mas innovador esta en Las Leyes (360-347 a. C.) donde Platdn explica que los
hombres jovenes son ardientes, pero que pueden “alcanzar un sentido de orden” (tdéi¢ - tdxis), que
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es un privilegio humano. Este “orden de movimiento” se llama “ritmo”, mientras que el “orden de la
voz” se denomina “armonia”.

El nuevo significado de ritmo surgio6 en los didlogos platonicos a mediados del siglo IV a. C.. El
rhuthmds que anteriormente se consideraba como una disposicién efimera de algo variable, una
“forma improvisada, temporal, cambiante” o una “forma de fluir”, se convirtié en “una secuencia
ordenada de movimientos” sujeta a “numeracién” y “division en tiempos alternos”. Fue
completamente subyugado por el métron, es decir, “aquello por lo que todo se mide”, ya sea una
regla, una medida de contenido, de tamano, una medida o un limite (Liddell-Scott-Jones, Greek-
English Lexicon). Ademas, estas formas naturales que eran cognoscibles a través de los sentidos, es
decir, la observacion cientifica o artistica, consistirian ahora en reflejos mas o menos perfectos de
las Formas trascendentes y serian juzgadas consecuentemente a través del intelecto. En resumen,
las formas democritanas serian borradas por los siguientes siglos por las Formas platdnicas.

La innovacién platonica cambia radicalmente el significado del término rhuthmds y lo dota con el
poder universalizante de los nimeros y las matematicas. Como todo lo que tiene una cierta duracion
puede organizarse regularmente en una sucesion de tiempos alternos, el modelo ritmico —que es
fundamentalmente un modelo métrico en el sentido matematico— se vuelve aplicable a cualquier
fenémeno que se desarrolle en el tiempo (Benveniste, 1966, p. 335).

Con Platén comienza “esta vasta unificacion del hombre y la naturaleza bajo la consideracion de
tiempos, intervalos y retornos idénticos” por los cuales Benveniste comenzo su articulo. Un
paradigma ritmico cdsmico y matematico, uno de los apoyos mas sélidos del idealismo, esta ahora en
marcha y se desarrollara con filésofos neoplaténicos como Plotino (206-270 d. C.) o Boecio (480-524
d. C.), tedlogos como Agustin (354-430 d. C.) o pensadores mas modernos como Novalis, Schelling,
Steiner y muchos otros.

_El ritmo visto desde la poética

Siguiendo las intervenciones opuestas de los materialistas democritanos y los idealistas platénicos,
el concepto de rhuthmds fue reformulado por Aristételes en la segunda mitad del siglo IV. a. C., en
su Poética. Nadie puede negar que, en este ensayo, Aristoteles presta mas atencidn al personaje y la
historia que al ritmo y la melodia. Esta claro que el poeta debe ser, segun él, un “creador” no de
versos sino de historias, ya que €l es poeta en virtud de su “representacion”, y lo que él representa
es accion. (Poética, 1451b). Esta primacia de la narracion es un hecho muy conocido y ya se ha
escrito mucho al respecto, pero me gustaria destacar otro aspecto de la Poética que se ha notado
con menos frecuencia. Para responder a la pregunta poética central —la del valor de las obras
artisticas—, Aristdteles comienza sorprendentemente comparando los medios utilizados por las
principales artes escénicas de su época. La poesia ditirdmbica, el drama tragico y la comedia, dice,
representan experiencias, acciones y personajes a través del ritmo, la melodia y el lenguaje; la
gjecucion de la flauta o el arpa a través del ritmo y la melodia; la danza solo a través del ritmo
(Poética, 1447a).

Esta comparacidn generalmente se interpreta como afirmando que el arte (cualquiera que sea su
tipo y sin olvidar la pintura, de la que Aristoteles habla con alta valoracién en otros pasajes) se basa
en la mimésis (representacion). Pero con menos frecuencia se ha notado que también muestra
indudablemente que, segun Aristdteles, el rhuthmds es el denominador comun de todas las artes
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escénicas y, por esa misma razon, el principal medio de la mimésis misma. Técnicamente hablando,
como “el arte que emplea palabras”, “la poesia en si misma” se opone ciertamente a la danza y la
musica. Pero genéticamente, enfatiza Aristoteles, la poesia en su forma més completa, es decir, la
tragedia, se deriva de la danza y la cancién. Ademads, dado que utiliza el ritmo y la melodia, también
es claramente similar a estas ultimas y puede considerarse como un tipo de baile y musica que se
interpreta en el lenguaje, o la ejecucién del ritmo y la melodia con las palabras.

En este caso, el punto de vista de Aristoteles es diametralmente opuesto al de Platdn: mientras que
el segundo veia los ritmos miméticos como extremadamente peligrosos y el arte como una actividad
traicionera que deberia ser estrictamente controlada por el Estado, el arte aparece en Aristoteles
como esencialmente liberador y el ritmo como la base méas profunda y sélida de la re-presentacion,
es decir, dotada de efectos éticos y politicos positivos y, por lo tanto, como uno de los conceptos
principales de la poética.

Vale la pena notar, aqui, que el placer proporcionado por esta re-presentacion no es estético en el
sentido moderno de la palabra, es decir, no esta relacionado con nuestra sensibilidad. Es claramente
intelectual, cognitivo. Roselyne Dupont-Roc y Jean Lallot han argumentado convincentemente que
cualquier trabajo mimético devela una forma especifica (idian morphen, 1454b 10) al desenredarlo
de la materia con la que esta asociado en la naturaleza. El artista revela la causa formal del objeto y
proporciona al intelecto la oportunidad de una actividad sui generis, un razonamiento sobre la
causalidad que se acompafa con un tipo de placer que es a la vez placer de maravillarse (Bavudaleiv
- thaumadzein) y el de aprender (uavfdaveiv - manthdnein). (Dupont-Roc & Lallot, 1980, p. 164, n. 2).

Sin embargo, Roselyne Dupont-Roc y Jean Lallot afirman que, dado que este placer es intelectual, se
relaciona exclusivamente con el argumento (muthos) “que es la parte representativa de la obra por
excelencia”, mientras que el ritmo y la melodia parecen dejarse de lado por Aristdteles basado en
que no tienen “virtudes representativas independientes” (1980, p. 164, n. 4). Pero incluso si hiere
nuestras creencias mas firmes, que ponen el ritmo en el lado estético, debemos considerar el ritmo y
la melodia como participantes en el placer intelectual dado por la re-presentacion y la re-cognicion.
Ambos son agentes genuinos de la mimésis. Pero también ocurre lo contrario: también debemos
considerar este placer intelectual como el que involucra los sonidos y ritmos del habla. Y esto no es
sorprendente ya que Aristoteles ya advirtio en la Retdrica que el discurso no solo involucra
argumentos sino también maneras de elocucién: voz, pronunciacion, tono, tempo, etc. Esta funcién
dada al ritmo y la entonacién en los efectos complejos inducidos por la poesia es otra innovacion
aristotélica revolucionaria que sin duda debe tenerse en cuenta frente a un gran nimero de
concepciones contemporaneas que aun no la reconocen.

En el capitulo 6 de la Poética hay un pasaje que constituye una fuerte evidencia a favor de esta
teoria. Aristdteles compara el ritmo y la entonacién con los “condimentos” del lenguaje [hédusméndi
[6goi].

La tragedia es, entonces, una representacion de una accion que es heroica y completa y de una
cierta magnitud, por medio del lenguaje [condimentado con todo tipo de especias] [nbvouévw
Adyw - hédusménoi 16goil, cada una utilizada separadamente en las diferentes partes de la
gjecucion: [...] Por “lenguaje sazonado con especias” me refiero a lo que tiene ritmo y melodia, es
decir, canto, [Aéyw 6 wbvauévor pev Adyov tExY Eyovta pvbuov kai épuoviav [kal péAoc] - 1égo




de édusménon men légon ton ékhonta rhuthmon kai harmonian [kai mélos]] y por 'los tipos por
separado’ quiero decir que algunos efectos son producidos solo por el verso y algunos también
por el canto. (Poética, 1449b, trad. W.H. Fyfe., cambios mios)

Literalmente, el verbo héduné significa “hacer placentera”, pero el sustantivo hédusma que se aplica
mas abajo a la musica (1450b 16) significa (como en Aristofanes, Platén o Jenofonte) “lo que da
gusto o aroma, condimento, salsa”, y en plural “especias, aromdticos”. Roselyne Dupont-Roc y Jean
Lallot subrayan correctamente que esta metafora es una novedad, pero concluyen, equivocadamente
en mi opinion, que “los elementos melddicos y ritmicos (harmonia - rhuthmos) se presentan asi como
especias que, cuando se agregan al lenguaje, le dan encanto/atractivo”. Ven en esta metafora una
evidencia para una teoria dualista del lenguaje poético. (Dupont-Roc y Lallot, 1980, p. 194, n. 4, mi
traduccion)

Prefiero sugerir que esta metafora intenta transmitir una visién no dualista del lenguaje poético y tal
vez del lenguaje mismo. Mientras que los “ornamentos” son adiciones superficiales a una
“estructura” subyacente inmutable como en la arquitectura o en la retdrica, la metafora culinaria del
“condimento” evoca una mezcla poética perfecta donde es precisamente imposible distinguir entre
el material basico, el “lenguaje desnudo” y las “adiciones”. Ademas, uno no puede dejar de notar que
la comparacion de la cocina vincula el lenguaje poético con el cuerpo y especialmente con la boca,
donde las palabras se articulan tanto como se saborean. Gracias a su ritmo y entonacion, la poesia
sabe como una buena comida.

Esto tiene una enorme importancia: quizas por primera vez en Occidente, el lenguaje se observa
desde un punto de vista poético no dualista o, mejor atin, desde la poética, que se aparta de una
vision filosofica pura y, anticipadamente, desde muchos puntos de vista lingiiisticos modernos.
Después de un largo periodo de olvido cientifico, esta perspectiva revolucionaria resurgira en el
siglo XVIII y volvera a poner el lenguaje en linea con el cuerpo.

‘Modernidad rutmica vs. Mundo moderno

Ahora comprendemos mejor el significado de la lucha que se desarrolld en la segunda mitad del
siglo XVIII y finalmente estall6 en las primeras décadas del siglo XIX.

A través de las obras de Diderot, en Francia, luego en Moritz, Goethe, Wilhelm Schlegel, Holderlin,
en Alemania, luego en Baudelaire, Wagner, Hopkins y Mallarmé, en la segunda mitad del siglo XIX,
el paradigma poético aristotélico regreso al primer plano, y demostré la pobreza de las concepciones
idealistas opuestas del ritmo —lo que podemos llamar el paradigma métrico platéonico— que habia
gobernado continuamente sobre Occidente desde los primeros siglos d. C. y estaba cobrando
impulso a través de las obras de Novalis, Hegel y Schelling y sus innumerables seguidores.

Ademas, en algunos casos, como en Diderot y Goethe, la perspectiva aristotélica se fusion6 con el
mas antiguo paradigma materialista democritano. El ritmo no era solo el elemento fundamental del
arte, lo que le da su “sabor”, sino que era también una “forma de fluir” especifica de cualquier
realidad y, por extension, de cualquier medio artistico. No era principalmente una organizacion
aritmética de la duracion a través de la segmentacidn, incluso, naturalmente, si una forma
aritmética de fluir pudiera ser parte de la formacion de un ritmo especifico.
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Notablemente, la mayor parte de lo que ahora podriamos llamar intuiciones ritmicas fueron
producidas por artistas; los fildsofos y los socidlogos llegaron al rhuthmos solo un poco mas tarde.
La Unica excepcion a esta regla es Nietzsche, quien especialmente entre 1868 y 1875 se beneficio de
su intensa reflexidn sobre el arte, especialmente la musica y la poesia wagneriana, pero también su
extensa investigacion sobre ontologia presocratica y sus apasionados estudios filologicos de
literaturas e idiomas antiguos. (Michon, 2018b).

Esta precocidad de artistas, especialmente poetas, es bastante desconcertante, pero puede tener
algo que ver con su dedicacion absoluta a la actividad del lenguaje, a los problemas y visiones que
plantea, pero también, sin duda, con su sensibilidad particular al cambio répido en las sociedades
europeas que ocurrieron después de 1850. Como lo expreso claramente Baudelaire, al deshacerse de
las limitaciones tradicionales especificas de sus artes, principalmente las reglas métricas, estos
artistas querian “adaptar” mejor su poesia, ya sea “a los impulsos liricos del alma, las ondulaciones
de la ensofacion, las burlas de la conciencia”, y a la agitada vida en las “grandes ciudades” y “la
mezcla de sus innumerables interrelaciones” que se estaban desarrollando en ese momento.

Estoy de acuerdo con esto con Walter Benjamin: ademas y tal vez mas alla de la voluntad de
producir nuevos efectos estéticos haciendo participar mucho mas en la musica al azar, continuidad e
imprecision, y en la poesia a la desigualdad, irregularidad y sugestion, el objetivo principal de la
nueva busqueda rutmica era encontrar equivalentes artisticos a la nueva libertad ganada por los
individuos, al flujo mas regular de la vida social, pero también a los constantes desregulaciones
ritmicas y choques incesantes que esta libertad conllevaba en las sociedades industriales
emergentes y en los nuevos monstruos urbanos. (Michon, 2005, capitulos 7 y 8)

Naturalmente, después de 1860, debido a su adaptacion especialmente buena a la nueva situacion
social, los modelos de ritmo métrico, filoséfico y cientifico continuaron extendiéndose, pero no sin
adversarios. La concepcion riutmica del ritmo se convirtié durante muchos afos en una verdadera
fuerza critica que, a pesar de sus aspectos subterraneos, su gran fragilidad y en ocasiones su
ambigiiedad —en Wagner, por ejemplo— ha sido muy influyente. Mientras la filosofia métrica,
idealista y la ciencia de la vida, colonizada en parte por esquemas mecanicistas, reflejaban y
participaban fielmente en el establecimiento del llamado Mundo moderno, es decir, un sistema
rigido de poder y clase, las practicas y concepciones artisticas dieron lugar y popularizaron una
nueva Modernidad rutmica, es decir, un conjunto de formas originales pero compartibles de
desplegar el habla, hacer fluir el cuerpo y organizar el funcionamiento de la sociedad, que estaban
en desacuerdo con los del ultimo mundo industrial y capitalista.
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