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PROLOGO

Estamos ante unas notas de semantica musical en las cuales el
autor capta la esencia misma de lo que es la musica. No se toma
atribuciones de conocedor minucioso; se conforma con la actitud del
amante conmovido en la raiz de su espiritu. La posicion resume equi-
librio y da de si ]a imagen de un hombre capaz de sentir a fondo la
magia de la armonia.

En primera instancia el doctor Angel M. Mergal destaca que a
su juicio— y ahi se opone al concepto de Alexis Carrel— ofr musica no
es “perder el tiempo.” Tampoco comparte el criterio de Carrel “para
quien es un signo de decadencia espiritual contemporanea el mucho
tiempo .que se malgasta oyendo musica.”

Al ajustar su enfoque en torno a la musica por via de lo que re-
presenta su'andlisis semantico —donde el autor ya no es un simple
amante o aficionado— queda claro su pensamiento. Ve la musica
mas aca de lo irracional, pero mis alld de lo estrictamente estructural.
De ahi que comprenda el alcance pedagdgico de la ensefianza musical
en las escuelas y vea sus posibilidades “de régimen para la conducta
verdaderamente humana.”

Cabe discernir que el doctor Mergal— quien profundiza en la hon-
dura de los términos con esmero de filélogo— ofrece un concepto de
la misica a tono con un conjunto de posibilidades expresivas. Tiene
una clave. Estima que es necesario entender su seméntica para go-
zarla mejor, aunque también seflala su irracionalidad. Ahora bien,
el maestro que la ensefia debe ir al fondo de su simbolismo. Asi
impartird mejor la conciencia viva de su presencia.

En su condicién de educador el doctor Mergal se afirma en una
creadora actitud. Indica que “la ensefianza para la apreciacién mu-
sical debe ser universal en la escuela.”

Esclarecer la semdntica musical, dice el doctor Mergal, es algo
inescapable para el maestro y para el critico. Pero hasta el hombre
comun comprenderd mejor el mensaje musical si se adentra en el mun-
do semantico que descifra su significado.

Este volumen, ademads del trabajo sobre semdntica musical, va



acompafiado de otro ensayo esclarecedor sobre la musica como indice
de nuestra formacion de pueblo, y de un importante documento, hasta
ahora inédito, de don Braulio Dueifio Colén sobre la danza puerto-
rriquefia.

Pasemos a ver hasta dénde en Puerto Rico se manifiesta la musica
como indice de formacién nacional. Es innegable que puede hallarse
un punto de referencia para advertir la influencia de la musica en
la forja de una conciencia de ser. Mds aun, no es dificil sacar en
limpio el alma del pais por nuestras canciones y nuestras danzas,
tanto como por expresiones musicales donde el ritmo ancestral llega
de muy lejos y por distintos caminos.

Como apuntaba uno de nuestros maximos compositores, Braulio
Dueiio Colén: “La musica regional es la base del edificio artistico de
un pais.” Es acertada esa posiciéon. Si no se parte de la realidad
propia, la que nos circunda, en la que estamos sumergidos, es im-
posible arribar a la conciencia de ser.

Braulio Duefio Colén en su Estudio Sobre la Danza Puertorri-
quefia llega a conclusiones que iluminan nuestra realidad actual en
lo que toca a como “‘ensenar musica” y como crearla. El compositor
—que fue ante todo maestro— abunda en una idea que debe estudiarse
a fondo. Puerto Rico no puede perder de vista que es, como decia
Juan Ramén Jiménez, un pais de ritmo y de color.

Braulio Duefio Colén dejé a Puerto Rico el legado de su musica.
Con sus melodias varias generaciones puertorriquefias han sentido la
tierra, han vivido la experiencia escolar, han cobrado conciencia de
identidad. Ademas de su gozosa dedicacion a la musica en su caracter
de compositor, Dueitio Colén fue un buen musicélogo, minucioso en
el detalle, y certero en su simbolizacién del alma nativa.

Con las canciones de Braulio Duefio Colén, casi todas ligadas a
la poesia de Virgilio Dévila, el alumno de nuestras escuelas puede co-
nocer mejor a Puerto Rico. Lo sentird como una presencia actuante,
como una voz pura que le sale de la propia entrafia. De hecho, como
indica el doctor Mergal, existe un volumen de sus canciones escolares
que aun estd inédito.

Sea este libro prueba de la necesidad que hay en Puerto Rico
de ver la musica como fuerza capaz de educar, de formar, de darle
perfil a un querer ser. La musica es piedra de toque de la que no
puede prescindir ningtin pueblo.

E. G. R.
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NOTAS DE SEMANTICA MUSICAL
ANGEL M. MERGAL

Colaboracién ofrecida en el Seminario
de Educacién Musical, Departamento
de Instruccién, 13 de octubre de 1960.

INTRODUCGCION

Al aceptar una invitacién para participar, como ponente, en un
Seminario de Educacién Musical, para musicos y maestros de musica,
recordé los tiempos cuando trataba de aprender alemdn. Una de las
lecciones de Conversacion era sobre musica. “¢Es usted un conocedor
en materia musical?” (Ein Musikkenner) preguntaba un interlocutor.
A lo cual el otro contestaba: “Un conocedor no lo soy, pero si un
amante de la musica.” (Ein Musikliebhaber) Me hacia mucha gra-
cia la entonacion de estas dos palabras, por eso no las he olvidado.
Ademas, es justamente lo que me ocurre: No soy un connoisseur, pero
si un gmateur de la musica. Esta condicién de amante de la musica,
ademids de otras diferencias abismales, me distancian del gran cien-
tifico francés Alexis Carrel, para quien es un signo de la decadencia
espiritual contempordnea el mucho tiempo que se malgasta oyendo
musica. '

Es casi evidente que este entusiasmo, en el sentido griego del tér-
mino, que siento por la miusica revela un factor significativo de la per-
sona humana. Ello se deduce de la antigiiedad y universalidad de la
fascinacién que la musica ejerce sobre seres humanos; aunque a juzgar
por el andlogo efecto que ejerce sobre los animales, y tal vez sobre las
plantas, es posible que revele mds bien uno de los factores de la vida
llamados irracionales. Alexis Carrel no es el unico en considerar la
musica, y su correlato, Ia danza, como la mds irracional de las artes.
Tal vez por ello hayan sido, y atin son, la musica y la danza expre-
siones basicas de lo irracional religioso. Pero también es posible que



haya una racionalidad suprema y trascendente a la racionalidad hu-
mana. En este caso, por una desproporcién de magnitud, las dos ra-
cionalidades —humana y divina— pueden percibirse mutuamente co-
mo locura o irracionalidad. Es precisamente lo que expresa el Apdstol
Pablo en su Primera Carta a los Corintios: “Porque por no haber el
mundo conocido en la sabidurfa de Dios a Dios por sabiduria, agradé
a Dios salvar a los hombres por la locura de la predicacién... Por-
que lo loco de Dios es mds sabio que los hombres...” (Op. Cit., Cap.
1, versos 21 y 25)

Si esa hipotética racionalidad se revela o simboliza en la estruc-
tura musical, tendra entonces gran valor heuristico para esclarecer el
significado ultimo del hombre, y esto en relacion con la estructura
ultima del ser parmenideico. Las posibilidades pedagégicas de la
musica, en este sentido, serian incalculables, mixime su valor de ré-
gimen para la conducta verdaderamente humana.

Inquirir por el sentido de toda expresiéon humana es inquirir por
su semdntica. Este concepto, trasladado del dominio de la filologia
al de la musica, podria servir de clave para fijar con precision el sig-
nificado de la expresidon musical, y de criterio, tanto a una critica co-
mo a una pedagogia racional de la musica. Estas Notas de Semdntica
Musical no tienen otro objeto que despertar en ustedes un eco, o tal
vez una provocaciéon para la busqueda del verdadero valor pedagd-
gico de la ensefianza musical. Yo no lo sé. Solamente lo sugiero.

Tres conceptos funcionales

En mi busqueda de este criterio semdntico el encuentro con la
obra de la profesora Susanne K. Langer, Philosophy in a New Key,
fue para mi providencial. Es en razén de esta experiencia personal
que me atrevo comunicar a ustedes el beneficio de este encuentro. La
obra sali6 de la imprenta de la Universidad de Harvard en 1942; pero
yo no la lef hasta 1948. Su lectura fue un alerta para mis ojos per-
ceptuales y me dio una pista para reconstruir los datos de mi expe-
riencia y mis lecturas anteriores.

La nueva clave es el sentido, o semdntica, de las expresiones sim-
bélicas. Ningun estudioso de la sicologia moderna negard a Freud el
mérito de haber iniciado, con su Interpretacion de los suerios (1900),
el método cientifico para la interpretacién de las formas simbdlicas.
En 1923 publicé Ernesto Cassirer su primer volumen de La filosofia
de las formas simbdlicas, dedicado al lenguaje, y seguido en 1925 y
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en 1929 por dos volimenes mds, completando asi su Magnum opus,
que resume en 1944 en su obra An Essay on Man, publicada por la
Universidad de Yale. En esta honrosa tradicién, debe concedérsele
puesto sobresaliente a las Conferencias, ofrecidas en 1927, por Alfred
North Whitehead, en la Universidad de Virginia, bajo el titulo de
Symbolism, Its Meaning and Effect.

Entre las lecturas y experiencias que hube de reconstruir después
de mi encuentro con el libro de Susanne K. Langer, cuento principal-
mente la obra de Jung-Kerenyi sobre los arquetipos simbolicos, la obra
de Ogden-Richards, The Meaning of Meaning, la de otros semdnticos
y semanticistas tomados en cuenta para mi obra Arte Cristiana de la
Predicacion, y sobre todo, mis lecturas sobre el concepto matematico
de funciéon aplicado a las ciencias del hombre.! Esta idea matema-
tica de funcién es objeto nuclear de otra obra de Cassirer, Concepto
de substancia y Concepto de funcion (1910), traducida y publicada
en inglés (1921) bajo el titulo de Substance and Function. La misma
idea, ya trasladada a la esfera filos6fica, pero sin obscurecimiento de
su vigencia en la fisica teérica, hallé acogida en la obra de Risieri
Frondizi, Substancia y funcion en el problema del yo (Losada, Bue-
nos Aires, 1952) , refundida y publicada luego en inglés, por la Uni-
versidad de Yale, bajo el titulo The Nature of the Self — A Functional
Interpretation (1953) .

En sus tres volumenes de Filosofia de las formas simbdlicas,
Cassirer no trata de musica, y aun en su Antropologia filosdfica (ver-
sion espafiola de su Essay on Man) solamente le concede algunas alu-
siones, en el capitulo sobre arte. Susanne Langer ha llenado esta la-
guna concediéndole el capitulo ocho, “On Significance in Music”, de
su obra. Como Cassirer en su Substancia y funcidn, también su dis-
cipula parte del concepto matematico de funcién, extendido a la fi-
losofia. El drea semdntica o significado es la funcién del término.
“Una funcién es una estructura (pattern) vista con referencia a un

1. Particularmente, las siguientes obras: Alexander A, Lcighton, Human Rela-
tions in a Changing World, N. Y., Dutton, 1949; Ralph Linton, Estudio del
hombre, versién del Fondo de Cultura Econdémica, Cap. 23; May, K. O. y
Van Engen, H., “Relations and Functions”, en la obra The Growth of Math-
ematical ldeas, National Council of Teachers of Mathematics, Wash., D. C.,
1950 y Nicholas S. Timasheff, Social Theory, N. Y. Doubleday, 1955, Cap. 17,
“The Functional School”; D. Bonhoeffer, dct and Being, Harper Bross, N. Y.,
1956.



término especial que le sirve de centro; esta estructura emerge cuando
contemplamos un término en su relacién total con los términos que
le rodean.” Asi, en musica, un acorde es la estructura que rodea una
nota céntrica. Asi como el sentido o significado del término se fun-
damenta y revela en la estructura lingiiistica, en la cual el término
ocupa la posicién clave e integradora, el sentido musical se revela tam-
bién en la estructura, a la cual una nota o un tema proveen el nucleo
integrador o funcional. (Op. Cit.,, p. 44) El acorde es funcién de
la nota, la estructura melddica lo es del acorde, y la composicion lo
es del tema o temas que la integran.

Una vez esclarecido este concepto funcional de la semdntica, tan-
to lingiiistica como musical, la autora hace converger tres conceptos
sobre la experiencia musical para extraer de ella un criterio seman-
tico del arte musical: los conceptos de forma significante, catarsis emo-
cional y expresiéon simbélica.

Formas significantes

La autora ha tomado este concepto de la obra Arte, del escritor
inglés Clive Bell. Ambos lo utilizan en la busqueda de una contes-
tacion a la pregunta: ¢Qué imparte calidad artistica a una obra hu-
mana? Aunque Clive Bell no logré definir con precisiéon su concepto
de forma significante, escritores subsiguientes, y sobre todo el profe-
sor de filosofia L. A. Reid, lo utilizaron al proseguir la busqueda de
un criterio de diferenciacién de lo artistico. Reid considera todo ar-
te como forma expresiva, y la belleza como esencial expresividad. El
gran arte no consiste en el placer sensorial ‘que la obra produzca sino
que tiene cardcter trascendente en sentido kantiano, es decir, tiene
una intencionalidad hacia la expresién de lo noumenal, es otra ave-
nida hacia la aprehensiéon de la verdad, y por tanto, en el lenguaje
de la profesora Langer: “Un problema muy especial de semdntica.”
El arte no es sintomdtico sino esencial.

La especialidad de este problema consiste en ser distinto del que
plantea la semdntica linglifstica. Aunque algunos filélogos rehusen
identificarse con los llamados semanticistas, derivados por linea recta
de las teorfas de Korzybski, lo cierto es que ninguna obra es mejor
que la de sus mds distinguidos discipulos, Ogden y Richards, para en-
tender el concepto lingiiistico de significado. Su famoso tridngulo
semantico, cuyos dngulos son el simbolo, la referencia y el referente,
facilita la busqueda y fijacién del sentido lingiiistico. Sin embargo,
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si recordamos la definicién de la profesora Langer: “El significado es
funcién del término”, es el llamado diferencial de la estructura lo que
realmente reproduce el significado como funcién. Pero ya sea por el
tridngulo o por el diferencial de la estructura, la diferencia basica
entre la semantica musical y la semantica lingiiistica consiste en que
aquella carece de referente objetivo y preciso. Mientras que en la
lingiiistica los sonidos de un lenguaje particular, o las palabras en si
mismas, carecen de significado y sirven unicamente para sefialar al
objeto que les sirve de referente, en musica el significado radica en
la estructura en si misma. Este significado en si mismo es precisa-
mente lo que quiso decir Clive Bell con la frase forma significante.
Si utilizamos viejos términos para esclarecer ¢l sentido de este nuevo
concepto, diremos que el sentido lingiifstico trasciende la estructura
lingtiistica, mientras que el sentido de la frase musical es a la vez in-
manente en ella y trascendente de la forma en si. Volveremos a esta
consideracién al tratar de la musica como forma simbdlica.

Algo parecido ocurre con la pintura moderna, sobre todo con el
llamado expresionismo. Mientras la pintura figurativa tiene un sen-
tido en si misma, en su contenido, la pintura expresiva pretende ser
pura forma significante, cuyo sentido no radica ni se funda en la re-
presentacién pictorica de objetos, sino en la forma de la composicién,
ya sea lineal, cromadtica o espacial.

Cual sea el valor expresivo de esta forma significante, es decir,
cual sea el problema especial de semantica que la forma musical plan-
tea, es asunto que habrd de tratarse dentro del tercer concepto de
este ensayo, el simbolismo de la expresién. Sin embargo, es conve-
niente seflalar ahora, aunque sea materia harto conocida para los con-
currentes a este acto, los factores que integran la llamada estructura
o forma significante del arte musical.

El término musica, para seguir la sugestién de la profesora Langer,
en cuanto a su significado como funcién del término, sefala basica-
mente a una experiencia humana muy compleja. Esta experiencia
humana es motivada o estimulada por una actividad artistica en la
cual entran bdsicamente cinco factores: el sonido, el compositor, la
instrumentacién, el auditorio y el proceso de ensefianza, aprendizaje
y apreciaciéon de la musica en sus diversos aspectos. Es 1dgico que al
considerar esta funciéon compleja que Illamamos significado de
la experiencia musical, se parta primeramente del sonido y su utili-
zacién en la forma o estructura de la obra musical. Es innecesario



distinguir, ante una concurrencia como esta, entre sonido y ruido, cosa
que hace esa rama de la fisica conocida por actstica. Sin embargo,
vale recordar que el desarrollo de las invenciones modernas y de los
instrumentos electrénicos no solamente ha facilitado el estudio del so-
nido, sino que a la misma vez lo ha complicado. El artista, el com-
positor y el auditorio que disfrutan de una composicién musical acep-
tan el sonido como un dato basico y parten de ¢l sin mds investigacion
cientifica. La experiencia musical se orienta desde el sonido hacia
nosotros, la ciencia acustica y la obra del ingeniero del sonido, se
orientan hacia mads alld del mismo. El ingeniero utiliza su saber con
fines cientificos e industriales; el musico utiliza el sonido como ma-
teria bdsica para su creacién artistica.

Sigmund Spaeth, de quien he obtenido todo mi saber en materia
de musica, define el aspecto técnico de este arte como ‘‘la organizacion
del sonido con finalidad estética.” (the organization of sound toward
bequty) y justifica luego esta definicién partiendo de la percepcién del
sonido. “La materia prima de la musica es el sonido, el cual ha de
organizarse primeramente como tono musical en virtud de la regula-
ridad de sus vibraciones, y luego hacia la funcion de la belleza mu-
sical por la composiciéon de los factores orgdnicos: Ritmo, Melodia,
Armonia, Cromdtica Tonal y Forma.” Partiendo del tono y del acor-
de, como ya lo ha expresado la profesora Langer, el musico produce
una FORMA, un disefio o composicion artistica en la cual juegan pa-
pel principal primeramente la calidad del sonido y sus relaciones con
otros sonidos de calidad andloga o diferente, y en segundo lugar el
movimiento de la composicién producida bdsicamente por relaciones
de duracion o tiempo. La combinacién artistica de las relaciones de
calidad y movimiento del sonido producen el ritmo, la melodia y la
armonia.

Esta estructura de una forma musical es obra del compositor. Sin
embargo, son la instrumentaciéon o ejecucién por parte de los virtuo-
sos del arte musical y el goce artistico del auditorio, quien en ultima
instancia va a disfrutar de la experiencia, los factores que completan
la expresién artistica musical. La experiencia de los virtuosos y del
auditorio puede coincidir o no emocionalmente con la experiencia del
compositor pero es ella, en tltima instancia, lo que constituye la mu-
sica para los que disfrutamos de ella como amadores de la misma.

Por supuesto, la experiencia musical, como toda experiencia cul-
ta, tiene una historia, tiene unos antecesores y unos herederos o su-
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«cesores. Y esta historia musical es ensefiable. Este quinto factor es
tan importante para la musica como lo son los cuatro anteriormente
seilalados. A diferencia de las otras bellas artes, la musica tiene un
desarrollo histérico muy reciente. Es importante anotar que este de-
sarrollo parte de la invencién de la notacién musical, y que en ello
-ofrece un curioso paralelo al acelerado ritmo del progreso humano a
partir de la invencién de la escritura, y de las matemadticas a partir
de la aceptacién universal de la numeracion y del dlgebra ardbigas.
Esta es ya materia que pertenece a otro orden de ideas, pero que guar-
da relacién con la ensefianza musical y con el desarrollo histérico de
este arte.

El objetivo universal de toda educacién, inclusive la musical, con-
siste en lograr cuanto antes la transformacién de los érganos natura-
les de percepcién en instrumentos culturales de interpretacién. Los
peces, los lagartos, los perros o las aves canoras oyen con sus corres-
pondientes 6rganos naturales, y asi mismo producen sonidos, con una
sola finalidad natural: la sobrevivencia de su especie. Los seres
humanos educados oyen y producen sonidos con esa finalidad natu-
ral; pero también con otras de lujo, aparentemente ajenas a la sobre-
vivencia natural, y por tanto variables, conforme a la creatividad
cultural y no fijas, conforme a la necesidad natural. Los seres hu-
manos oyen y producen sonidos con sus organos bioldgicos, pero con-
dicionados y transformados por ideas, valores y sentimientos, condi-
cionados por la historia viva de la cultura dentro de la cual han
crecido hasta nacer de nuevo en una nueva esfera de existencia, la
humana. Uno es el significado natural, otro el culto. Trasladar al
alumno de un estado de naturaleza y de una percepcién biolégica del
sonido, a un estado histérico y a una percepcién cultural del sonido
y su estructuracion artistica, sin destruir la originalidad individual del
alumno, esa es la misién bdsica y universal del maestro de musica. De
ella deriva, en medida sobresaliente, el cumplimiento cabal de la obra
artistica, pues sin auditorio la composicién musical careceria de tér-
mino o finalidad humana.

Catarsis emocional:

Mi respetado Sygmund Spaeth sefiala hacia la expresion emocio-
nal como lo especificamente artistico en la obra musical. “Un ar-
tista”, dice: “es una persona que logra trasmitir sus pensamientos, €s-
tados de 4nimo y emociones a otras personas. Si la belleza y la verdad
son idénticas, como se afirma, entonces el artista alcanza la belleza ex-
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presando sus propios sentimientos de tal modo que otras personas
puedan reconocer su verdad.”

Spaeth no persigue hasta sus dltimas consecuencias esta analogia
o relacién entre la emocion estética y la verdad. Irwin Edman lo
hace en su libro Arts and the Man. Sin embargo, aun tratindose de
un filésofo profesional, el concepto de catarsis emocional se impone
aun sobre esta relacién sugerida entre la emocién artistica y la verdad
en tltima instancia. Para Edman las tres funciones definitorias de
lo artistico son la intensificacién, la clarificacién y la interpretacion
de la experiencia. La experiencia, percibida al modo natural, sin la
estructuraciéon que le imparte el arte y la inteligencia, es, para Edman,
caprichosa y confusa como lo era para William James, “una confu-
sién creciente y ensordecedora.” Arte es esencialmente forma. “Hasta
donde la vida tiene forma, ella es un arte; y hasta donde el desorden
de la civilizacién pueda reducirse a coherencia, esa es una labor ar-
tistica. La esfera del arte es idéntica a la esfera del control delibe-
rado que el hombre ejerce sobre el mundo de materiales y de movi-
mientos en el cual él tiene que establecer su hogar y sobre el mundo
interior de impulsos desordenados y procesos automdticos que cons-
tituyen su ser interno.”

Sin embargo, a pesar de este predominio preliminar de la forma
como elemento esencial de lo artistico, este filésofo insiste que la in-
tensificacion de la'experiencia es, en primer término, el dominio par-
ticular del arte. La experiencia como tal es trivial y ordinaria, y la
funcién principal del artista es transformarla en viva y subyugante.
“Basta contemplar los rostros de las personas que asisten a conciertos
para percatarse de que en la marea alta de un climax orquestal, las
pasiones encuentran desahogo cuando no han podido expresarse de
otro modo. La musica nos permite decir, sin avergonzarnos, lo que
hubiese producido vergiienza a la mayor parte de la concurrencia si
lo hubiesen podido expresar en palabras.”

Ista diferencia de expresividad emocional es lo que distingue,
para Edman, el lenguaje verbal del lenguaje musical. Cuando el so-
nido es vehiculo de significado, se convierte en lenguaje, que la poe-
sia o la prosa pueden transformar en forma artistica. Pero ese aura
emocional de un lenguaje extrafio para nuestros oidos, y que sin em-
bargo nos estimula emocionalmente, es lo que la musica utiliza, segin
Edman. “En sentido légico, nada significa, pero estéticamente, y so-
bre todo, emocionalmente es de la mas profunda importancia.”
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La profesora Susanne Langer cree, por lo contrario, que la es-
tructura musical en si misma tiene un significado, solamente que ese
significado es de una indole muy diferente a la semantica lingiiistica.
Su labor consiste precisamente en iniciar la busqueda de la natura-
leza particular de esta semdntica de la estructura musical. Es sinto-
matico para ella que el filésofo alemdn, tanto de la Razén Pura como
de la Razdn Prdctica y del Juicio Estético, concediese a la musica el
menor valor artistico por ser, a su juicio, la mas emocional y menos
racional de todas las artes. Lo propio ocurre con los darwinianos, de
los cuales William James es el mds notable representante de este otro
lado del mar. Para James la musica carecfa de significaciéon teleo-
légica, es decir, no tenfa valor alguno de sobrevivencia.

El asignarle a la musica un valor de catarsis emocional es mucho
mas antiguo que Platén o que Arist6teles. Ya la historia del rey Saul
y el pastor David, tan antigua como los poemas homéricos, nos ase-
gura que lo unico que podia calmar la desesperacién emocional del
rey eran las melodias que el pastor sabia ejecutar habilmente en su
arpa primitiva.

En esta tradicién la de interpretar el valor esencial de la musica
como catarsis emocional, se pueden anotar nombres de filésofos tan
ilustres como Rousseau, Kierkegaard y Croce; de criticos musicales
como Marpurg, Hausegger y Riemann, y también musicos de la ca-
tegorfa de Beethoven, Schumann y Liszt.

Wagner, quien aparentemente difiere de esta tesis, asigna a la
musica, sin embargo, la mision de expresar no las emociones de los
compositores, los ejecutantes o los oyentes de un concierto, sino la
emocién y la pasién en si misma. “Lo que la musica expresa”, dicen
las propias palabras de Wagner, “su eterno, infinito ideal, no es la
pasion del amor o el anhelo de tal o cual individuo en tal o cual oca-
sion, sino la pasién, el amor y el anhelo en si mismo, y esto lo pre-
senta en esa variedad ilimitada de modificaciones que constituye la
posicién exclusiva y particular de la musica, y extrafia e inefable para
cualquiera otra clase de lenguaje.” Casi podriamos decir que estas
palabras de Wagner son la contestaciéon de un idealista alemdn en ma-
teria musical a otro idealista alemdn en materia filosofica.

Esta posicion de Wagner lo llevd, sin embargo, a ser uno de los
mdximos cultivadores de la musica programdtica, aspirando a escri-
birla de tal modo que cuando en una Opera suya se representase un
banquete, los oyentes pudiesen determinar, por el mero sonido, la ca-
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lidad de la vajilla y la pureza de la plata. Esta exageraciéon puso a
‘Hanslich y a otros criticos musicales, en la pista de un sentido trans-
cendente de la musica, al cual la profesora Langer ha llamado forma
simbdlica.

“Cuando la atraccién de una composicién depende enteramente:
de su forma tonal”, dice Spaeth, “o tal vez del efecto sensorial de Ios.
sonidos bellos, como tales, se le conoce como musica absoluta o pura.
Pero si se pretende ayudar al oyente a comprender la musica por medio
de titulos descriptivos como por ejemplo Danza de los gnomos, o Sue-
fio de amor, se conoce ordinariamente como miisica programdtica, lo-
cual quiere decir simplemente que el titulo anuncia un programa de-
finido o sentido especial, tal vez en forma de una representacion, de
una narracién, o quién sabe si de un estado de dnimo o emocién bien
identificable.” Como ejemplo sobresaliente de esta musica progra-
matica Spaeth ofrece la obertura al Fausto de Wagner.

Con la busqueda de un sentido trascendente de la estructura mu-
sical no se niega, en modo alguno, el valor emocional de la musica..
La hipotesis sobre la cual se fundamenta esta buisqueda propone un
significado trascendente de la emocidén, la cual, como efecto del esti-
mulo musical, podria ser un sintoma de indole estética; pero como-
sefial de una realidad esencial del ser humano, podria ser simbolo de
la realidad dltima de la existencia. La comprobacién de esta hipo-
tesis ha requerido la postulacién de un nuevo concepto, el de forma
simbdlica, el cual constituye justamente la nueva clave en la filosofia:
propuesta por la profesora Langer.

La expresion simbdlica:

Una vez mds la profesora Langer se apoya en una obra precur-
sora para fundamentar su interpretaciéon de la musica como expre-
sién simbdlica. En su importante .ensayo La belleza musical, el fil6-
sofo aleman Edward Hanslick, al rechazar la interpretacién de la
musica como catarsis emocional o como creaciéon programadtica, ya fue-
ra onomatopéyica o descriptiva, ofrece una alternativa en la cual se:
sugiere la expresién simbdlica. Comienza protestando de que la mu-
sica sea “representacién”, y se funda en el hecho de que para repre-
sentar algo es preciso comparar dos cosas distintas, una de las cuales
es dada y otra que constituye la representaciéon de lo dado. Para
Hanslick, utilizar la musica como mera representaciéon de otra realidad
es degradarla. En suma, el concepto de significado. musical inherente:
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a la forma en si ofrece ya una pista para el descubrimiento del sen-
tido simbdlico del arte del sonido.

Carlos Felipe Emanuel Bach también alude a la degradacién del
arte musical cuando se considera la mera catarsis emocional como su
valor esencial: “Asi como el artista, si se propone mover a su audi-
torio, no puede dejarse dominar a si mismo por la emocién y corre
el riesgo de perder en ese mismo instante el dominio de su arte,
tampoco el oyente que desea obtener el efecto operdtico en su tota-
lidad debe considerar la obra como “representacién” de una realidad
y correr el riesgo de que su apreciacidn artistica se degrade al nivel
de una mera simpatia humana.”

La ambivalencia emotiva de la expresién musical es también
indicio de un valor simbdlico que trasciende a la mera catarsis emo-
cional. En la obra de Max Schoen, The Effects of Music (Harcourt,
1927), se resumen algunos experimentos donde algunos sujetos des-
criben las emociones suscitadas por las mismas obras musicales en
términos contradictorios como por ejemplo: ‘“tristeza agradable” o
“terrores placenteros.” Spaeth da el caso de algunos temas de can-
ciones populares que han sido luego incorporados y desarrollados en
obras de musica pura y viceversa, algunos temas de musica absoluta
que luego fueron incorporados a canciones populares; por lo cual
aconseja a los oyentes que no se avergiiencen de admitir que algunas
canciones populares satisfagan su gusto musical. Cita como caso
eminente el tema del coro Aleluya, del Mesias de Handel, el cual fue
luego utilizado en la cancién We Have no Bananas Today. ZEsta
ambivalencia sugiere la posibilidad de que la forma musical sea sim-
bélica, y no mera representaciéon de una morfologia del sentimiento.
La ambivalencia seria entonces consecuencia de la analogia entre una
y otra forma de un sentimiento, emocién o estado siquico.

“La musica es posiblemente uma especie de forma simbélica”,
dice la profesora Langer. En la busqueda de esta especie de forma
simbdlica la autora recurre una vez mds a otra obra precursora, esta
vez el ensayo de un escritor inglés, Edward Bullough, titulado “La
distancia siquica como factor artistico y como principio estético”, y
publicado en el British Journal of Psychology, 1912. “La distancia
se obtiene”, explica Bullough, “al separar el objeto y la atraccién que
el mismo ejerce, del ser propio de la persona, al distinguir entre el
objeto artistico y las necesidades y finalidades pricticas. Sin embargo,
la distancia no significa una relaciéon de interés impersonal y pura-

11



mente intelectual. Por el contrario, describe una relacién personal
a veces altamente emotiva pero de un cardcter muy particular. Esta
peculiaridad consiste en que el cardcter personal de la relacién ha
sido como filtrado. Se le ha libertado de la naturaleza practica y
concreta de su atraccién.” De este modo se evita la degradacidn de
que habla Carlos Felipe Bach.

La autora concluye que si el contenido de la experiencia musical
ha sido simbolizado en la forma, su valor Gltimo no es la reaccién
emocional que evoca en el oyente, sino la compenetracién (insight)
del oyente con el sentido o valor seméntico expresado a través de la
forma. Por tanto “distancia siquica” es la condicién indispensable
para aprehender, a través del simbolo, algo que antes de la expe-
riencia no estaba articulado. ¢Qué es este algo? En los términos de
Ogden y Richards, este algo es el referente del simbolo musical.

La autora acredita a Schopenhauer el haber sefialado a la iden-
tificaciéon de este algo, aun si su interpretacién no es del todo satis-
factoria. Su aportaciéon al problema de la significacién musical
consiste en considerar la musica como simbolo de los aspectos irra-
cionales de la vida mental, con un referente semdntico real y comu-
nicable, si bien impersonal, como un simbolo intelectual e instrumento
de concepcién ldgica en vez de ser una seilal manifiesta del estado
emocional de alguien.

El famoso tridngulo semdantico de Korzybski puede ayudarnos a
visualizar este problema. El mismo estd formado, como todo tridn-
gulo, por tres dngulos, los cuales, partiendo de izquierda a derecha,
pueden denominarse simbolo, referencia y referente.

Simbelo Referencia Referente
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En el caso de la forma musical el simbolo es la composicion
musical, ya sea una cancién, un movimiento de una sonata o la tota-
lidad de los movimientos de una sonata o de un concierto; la refe-
rencia es la emocién o estado siquico evocado en el compositor, el
intérprete, el oyente o el simple lector de la obra musical; el referente
es la realidad noumenal, la morfologia del sentimiento en este caso,
con objetivo aparte o diferente de las personas envueltas en la creacién
o disfrute de la obra musical. Al tener ante nosotros una creacién
musical cuyo sentido deseamos esclarecer, tratamos con el simbolo o
“proyeccién tonal” de una forma emotiva, cuya intencionalidad se
dirige no solamente a las personas envueltas en la creacién, comuni-
cacion y disfrute de la obra sino a una realidad que trasciende de la
forma en si y de la referencia que la forma evoca en los participantes
de la experiencia artistica. La diferencia entre la significacién lin-
giiistica y la significacién musical se revela precisamente en esa ambi-
valencia o imprecisién tanto de la referencia como del referente del
simbolo musical, por lo cual la profesora Langer lo ha descrito con
sumo acierto como un ‘‘simbolo no consumado.” En ello reside, pre-
cisamente, la mayor libertad de la creacién musical.

Mientras la forma lingiiistica es totalmente ajena a la realidad
que simboliza, la forma musical, por el contrario, guarda una estrecha
analogia, tanto con la referencia sicologica, como con el referente
ontolégico hacia el cual la forma se intencionaliza. La profesora
Langer establece la clara distincién al afirmar que el propésito de la
forma lingiifstica es bdsicamente la asercion o proposicién mientras
que el propdsito de la forma musical es la articulacién de la percep-
cién emocional. Si preguntdsemos: ¢Percepciéon de qué? La contes-
tacién tendria que ser, “Percepcién de la estructura esencial del ser.”
La referencia personal y el referente ontolégico abordan, por modo
artistico, un problema metafisico. No se trata de comunicar estados
emocionales del compositor sino de provocar compenetraciones entre
realidades objetivas. Entonces procede preguntar cudles son estas
realidades que se trata de iluminar a través del simbolo musical. Y
la contestacion seria: El ser de la persona y ia ultima naturaleza de
toda realidad. Resulta, pues, que el creador de una forma musical
que llega hasta el oyente a través de los intérpretes, ha logrado ilu-
minar o clarificar para s{ mismo, y para los otros dos grupos de per-
sonas envueltas en la experiencia musical, la significacién profunda
del ser mismo, articulando en un solo simbolo el ser de lo personal
y de lo impersonal. La obra musical tiene, pues, como misién la
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clarificacion del ser y la existencia, para valernos del lenguaje de Karl
Jaspers, pero en vez de realizarlo por la reflexién filoséfica lo realiza
por la articulacion y el goce estético de la forma musical.

Juan D’Udine, en su obra L’art et le geste, sefiala hacia esta
correspondencia de estos tres factores articulados en la obra musical,
al mencionar la relacién entre el ritmo de la forma y el ritmo de la
vida, articulados ambos en la danza: ‘“Toda musica es danza. Toda
melodia es una serie de actitudes... A cada sentimiento corresponden
ciertos gestos especiales que nos revelan parte por parte la caracte-
ristica esencial de la vida: el movimiento... Todos los seres vivos
estan consumando constantemente su ritmo interior... Todo artista
es transformador. Toda creacién artistica es una trasmutacion.” Mu-
cho antes que Udine, el filosofo espafiol Miguel de Unamuno habia
sefialado al cardcter ritmico de toda realidad, y muy especialmente de
la realidad personal, social y cultural. Volveremos a esta referencia
con respecto a Unamuno en la dltima parte de este trabajo.

Cuando la profesora Langer afirma que estas estructuras ritmicas
a que alude Udine informan los prototipos de la estructura musical,
porque todo arte es una proyeccion de ellos, el traslado de un dominio
de significaciones a otro, es decir, transformacién simbdlica, la men-
cién del término prototipo nos hace pensar en Carl Jung. También
consideraremos esta referencia en la ultima parte de este trabajo.

Irwin Edman nos ayuda a comprender esta articulacion de la
semantica musical al sugerir en su obra Las artes y el hombre un
sentido trascendente del ritmo musical: “El compds musical”, dice,
“tiene una utilidad mas imperiosa de lo que nuestro intelecto permite
comprender. Nuestra maquinaria corporal tiene un caricter ritmico;
somos criaturas cuyos procesos vitales fundamentales son ritmicos. Y
también somos criaturas cuyos ritmos vitales responden sutilmente a
aquellos ritmos que llegan hasta nosotros a través del oido. Toda
nuestra vida emocional tiene un cardcter y una calidad ritmica. Nues-
tros pensamientos fluyen y refluyen como el mar. .. El sonido musical
ejerce un imperio del cual carecen las otras artes.”

Este cardcter compulsivo y dominante de Ia musica lleva al fild-
sofo Edman a descubrir el caricter simboélico de la musica y su valor
para la revelacién de la realidad ultima de la existencia. “No hay
otro arte”, afirma Edman, “donde el goce de la mera forma sea mds
maravilloso en complejidad, mds intelectual en esencia y mds puro
en calidad... Estas estructuras son intelectuales en esencia; son esen-
cias o ideas musicales relacionadas intimamente unas con otras.” Para
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Edman, “una fuga de Bach es una dialéctica transitiva y audible. El
desarrollo de un tema con variaciones contrapuntales es una operacién
del genio matematico que pocos ldgicos podrian igualar al expresarse
en palabras. Una partitura musical, aun sin producirse en los ins-
trumentos, ejerce en el musico educado una atraccién irresistible; es
un reinado de ideas platénicas en una relacién dialéctica mutua. Algo
parecido a esto pensé Schopenhauer cuando dijo que una buena sin-
fonia seria una transcripcién metafisica de toda la existencia... En
efecto, una sinfonia es un universo en si mismo que liberta la ima-
ginacién de quien la goza con respecto a la logica de las cosas y de
las preocupaciones para poder vivir por un tiempo en esa matematica
pura y abstracta del sonido.”

Creo que en estas palabras Edman confirma la tesis de la pro-
fesora Langer cuando ésta afirma que la musica es esencialmente “una
referencia general a la esfera de la realidad de la cual se abstrae la
forma, un reflejo de las leyes de esa esfera, un cuadro légico en cl
cual deben acomodarse todos los especimenes y sin embargo no ser
‘representacion’ (retrato) de ninguno en particular.” Esta elevada
abstraccion, y esta revelacién intelectual no agotan, sin embargo, ¢l
goce estético y la significacién de la experiencia musical que sigue
siendo “el mito de la vida interior.”

Valor pedagdgico de la musica:

El maestro de musica que desee plantearse el problema de su
tarea pedagdgica hara bien en comenzar por el estudio de la obra de
Federico Schiller: La educacion estética del hombre, la cual es
pionera en el planteamiento cabal de la educacidn artistica. El oficio
de la ensefianza musical retine en si mismo tantos pormenores y tan
variados recursos que el maestro corre siempre el riesgo de perder el
concepto o sentido general de esta ensefianza y su objetivo universal.
Desde Schiller hasta nuestros dias las obras sobre la ensefianza artistica
se han multiplicado de tal modo que aquellos que pretendan leerlas
todas, no les bastaria una vida para ello y naturalmente no le restaria
tiempo para la ensefianza. Vale aqui recordar la famosa pardbola de
los tres segadores, narrada por Miguel de Unamuno. El primero
comienza su tarea sin detenerse a afilar su hoz, y termina al cabo del
dia agotadas sus fuerzas y destrozadas sus manos, con muy pocas
espigas en su haber. El segundo emplea todo el dia afilando su hoz
y al cabo del dia termina con su instrumento muy afilado pero sin
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espigas a su cuenta. EI tercero afila su hoz lo suficiente para que
corte bien, y va trabajando y afilando alternadamente. Al cabo del
dia, termina con una buena siega en su favor. Y asi, el maestro ha
de leer lo suficiente para ir mejorando la calidad de su ensefianza
combinando la préctica con la iluminacién de su teoria.

Al comienzo de su obra, Schiller admite que su teoria, en cuanto
a la educacion estética, se desarrolla dentro del marco general de Ila
filosofia kantiana, pero también por la necesidad urgente de mantener
la continuidad de la existencia sin esperar a que los hombres elaboren
un concepto cabal de la verdad tedrica que les permita regir filoso-
ficamente su existencia. “La gran dificultad”, escribe Schiller, “con-
siste en que la sociedad fisica no debe cesar un solo momento de
existir en el tiempo, mientras la sociedad moral se forma en la idea;
no es licito poner en peligro la existencia del hombre por respeto
a la dignidad del hombre... Precisa, pues, buscar un sélido apoyo
que mantenga la continuidad social y la haga independiente del estado
natural que se trata de deshacer.” Toda la obra de Schiller consiste
en buscar este sélido apoyo y mostrar, al cabo de la misma, que estd
constituido por la educacién estética del alumno. Por supuesto, no
se trata de la educacién musical sino en cuanto esta forma parte de
toda la educacién estética.

En el curso del planteamiento de este problema es importante
notar dos puntos principales: primero, que fiel al origen kantiano
de esta interpretacién, Schiller establece un transito gradual de este
Estado natural a la esfera espiritual del ser humano. FEl Estado
natural, en su transito hacia la libertad absoluta, que radica en la
estera de la verdad, constituye el aspecto fenomenal de la existencia
y la estera de la verdad v de la libertad constituye el aspecto nou-
menal; en segundo lugar, la educacién estética y, en nuestro caso, la
educaciéon musical, provee el mas eficaz recurso para fundamentar
y acelerar este transito de un estado de necesidad natural a un estado
de libertad espiritual. “La razén’, escribe Schiller, “ha llevado a
cabo su cometido cuando ha descubierto y afirmado la ley. Cum-
plirla es cosa de la esforzada voluntad y del sentimiento vivo. Si
la verdad ha de salir victoriosa en su lucha contra las fuerzas extraiias,
debe, ante todo, convertirse en una fuerza y suscitar un impulso que
la represente en el reino de los fenémenos; que los impulsos son las
unicas fuerzas motrices del mundo sensible.”

Pero, sin embargo, todo maestro y, naturalmente, Schiller tam-
bién, sabe que parece haber una resistencia natural en el alumno
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que entorpece la captacién y mucho mds la obediencia a la verdad.
Sin entrar en el andlisis de esta resistencia Schiller insiste que es
necesario buscar un instrumento que pueda vencerla, eficazmente.
“Ese instrumento’”, escribe, “es el arte bello; esas fuentes brotan de
los inmortales modelos del arte.” Como un concepto dialéctico entre
el arte bello y la verdad espiritual hacia la cual el arte conduce,
Schiller se detiene a estructurar un concepto de belleza. El mismo
surge de la conjugacién del arquetipo humano y el arquetipo de la
forma artistica. Hay, segun Schiller, una analogia estructural entre
la persona eterna y universal, funcién de los factores que constituyen
al individuo natural e historico y la estructura de la belleza, funcién
de los factores que constituyen la forma artistica. La actividad y el
goce estético pueden ser eficaces para capacitar a la persona para la
captacion de la verdad absoluta y por tanto, de la libertad que sobre
esta se fundamenta. “Es cierto”, admite Schiller, “que este camino
o método nos aleja por un tiempo del circulo familiar de las cosas
y de su presencia viva para recluirnos en el drido campo de los con-
ceptos abstractos; pero buscamos una firme base de conocimiento
que nada puede conmover, y el que no se atreva a salir de la realidad,
nunca conquistard la verdad.”

De este largo camino de abstracciones haremos abstraccion, re-
mitiendo los oyentes a la obra del filédsofo germano. Sin embargo,
seleccionaremos todavia algunas citas que sefialen el trdnsito gradual
del individuo natural y biolégico a la persona culta y espiritual, para
que el maestro de musica pueda darse cuenta de la misién o valor
pedagdgico que le corresponde a su ensefianza en este proceso de
desarrollo personal.

“La persona”, escribe Schiller, “que se manifiesta en la eterna
permanencia del yo, y solo en ella, no puede devenir, no puede co-
menzar con el tiempo, porque por el contrario, es mas bien el tiempo
el que comienza en ella, ya que el cambio implica un fundamento
permanente.” Eso que Schiller llama persona es, pues, el arquetipo
platénico. Y el movimiento se desarrolla desde la individualidad
biolégica y natural hasta el arquetipo. “Siendo la persona lo per-
manente en la variacién, consistird la perfeccién de la facultad opuesta
al cambio en la mdxima independencia e intensidad posibles... La
cultura humana consistird: primero, en proporcionar a la facultad
receptiva los mas variados contactos con el mundo y excitar el ma-
ximo grado de pasividad en el sentimiento; segundo, en conquistar,
para la facultad determinante, la mayor independencia de la facultad
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receptiva y excitar el miximo grado de actividad en la razé6n. Don-
dequiera se renan ambas cualidades juntara el hombre la mayor
riqueza de existencia con la mdxima independencia y libertad: lejos
de perderse en el mundo asumira en si mismo al mundo entero, con
la infinidad de sus fenémenos diferentes y lo subordinard a la unidad
de su razén.” “Solo en cuanto el hombre es independiente hay fuera
de ¢l una realidad, es él receptivo; solo en cuanto el hombre es re-
ceptivo hay dentro de ¢l una realidad; es él una potencia pensante.”

Schiller resume el desarrollo gradual de este proceso en palabras
que nos recuerdan las modernisimas escalas de Gesell: “Hay un
momento, tanto en la especie humana como en los individuos en
que el hombre no posee aun la integridad de su ser y solo uno de
los dos impulsos actia en el. Sabemos que comienza por la vida
pura y simplemente para acabar con la forma; que primero es indi-
viduo y luego persona, partiendo de las limitaciones, camina hacia
el infinito. EIl impulso simple se hace sentir antes que lo racional,
porque la sensacion es anterior a la conciencia. En esta prioridad
del impulso sensible encontramos la explicacion de toda la historia
de la libertad humana.” En gracia a la brevedad pasaremos por alto
esta larga historia de la libertad humana para hacer el recuento de
las etapas atravesadas por la especie asi como por el individuo para
alcanzar esa esfera de libertad. “La tesitura estética del danimo abre
la actividad espontdnea de la razén ya en el campo de la sensibilidad;
rompe la fuerza de la sensacién dentro de sus propios limites, y enno-
blece al hombre fisico hasta tal grado que bastale al espiritual de-
senvolverse poco a poco del primero por leyes de libertad. EI paso
del estado estético al 16gico y al moral —de la belleza a la verdad y
al deber— es infinitamente mds ficil que el paso del estado fisico
al estético, de la mera vida ciega a la forma.” En conclusién, para
Schiller “el estado moral del hombre no puede desarrollarse mds
que partiendo del estético, pero no del fisico.” Schiller insiste en
sefialar que “el impulso hacia lo absoluto sorprende al hombre en
plena animalidad, y en este estado nebuloso donde todas sus aspi-
raciones se dirigen a lo material y lo temporal y se cifie ‘al indivi-
duo...”” La educacién estética, sin embargo, acelera en el educando
la emergencia de este estado de inmersién en la naturaleza, del cual
la enorme mayoria de la humanidad sale solamente a medias o en
muy escasa medida.

Esta emergencia, o en el lenguaje del idealismo kantiano, trans-
cendencia de lo material es precisamente lo que Bullough ha llamade
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“distancia siquica”; Schiller describe esta distancia siquica con ver-
dadera precision filoséfica: “mientras el hombre, en su primer estado
tisico, acoja el mundo sensible por modo meramente pasivo, limi-
téndose a sentirlo, forma todavia un todo con el mundo; y por lo
mismo que €l es simplemente mundo, no hay en realidad mundo para
¢l. Solamente cuando, en el estado estético, coloca al mundo fuera,
es decir, lo contempla, solo entonces separa de ¢l su personalidad,
y entonces le aparece un mundo precisamente porque ha dejado de
formar un todo con él.” Esta emergencia y distanciamiento siquico
que coloca al hombre en un estado estético es también su primer
paso hacia el cumplimiento de la libertad esencial del espiritu. ‘“Es-
clavo de la Naturaleza mientras no tuvo en ella mis que la sensa-
cién, térnase el hombre en legislador de la Naturaleza tan pronto
como llega a pensarla. La que antes era su duefia y le dominaba
con su fuerza, es ahora el objeto de su mirada reguladora. Lo que
para el hombre es objeto, no tiene ya fuerza sobre el hombre; porque
el objeto para ser objeto, ha de sentir la fuerza y poderes del sujeto.
Dondequiera que el hombre da forma a la materia, y mientras la da,
permanece invulnerable a sus efectos; porque un espiritu solo puede
ser herido por aquello que le arrebata su libertad, y el espiritu de-
muestra la suya dando forma a lo informe.”” A pesar del estilo ro-
miantico de esta conclusién, la profundidad sicolégica es auténtica
y muy moderna. Sobre este suelo roqueno, que la mds cientifica
sicologia contempordnea descubre, funda Schiller su concepto de la
educacién estética, “La belleza”, concluye el filésofo, “es obra de la
reflexion libre y con ella penetramos, desde luego, en el mundo de
las ideas; pero sin abandonar por eso el mundo sensible como sucede
en el conocimiento de la verdad. Este es el producto puro de una
abstraccién de todo cuanto hay de material y contingente; es objeto
puro, en el cual no ha de quedar ninguna limitacién del sujeto; es
actividad espontanea, sin mezcla de pasividad.”

La belleza, por el contrario, requiere forma sensible, y esta forma
sensible de la belleza, simbodlica de la verdad absoluta no representa-
ble, es justamente lo que ha expresado Clive Bell en su concepto de
forma significante. Desde este punto de vista idealista y platénico
el significado de la forma artistica radica en la intujcién absoluta
de la verdad no representada. “Si de la representacion de la belleza
quisiéramos separar la referencia a la sensibilidad, seria enteramente
vana nuestra empresa; por eso no conseguimos nunca nada pensando
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la una como objeto de la otra, sino que tenemos que considerar am-
bas en un tiempo mismo como causa y efecto uno de otro. En el
placer que nos dan los conocimientos distinguimos sin dificultad el
transito de la actividad a la pasividad, y advertimos claramente que,
cuando esta ultima se presenta, ya la primera ha desaparecido. En
cambio, en la satisfaccion que la belleza nos proporciona, no cabe
distinguir una sucesién semejante de la actividad a la pasividad; la
reflexién y el sentimiento se compenetran tan perfectamente que cree-
mos sentir inmediatamente la forma. La belleza es para nosotros, un
objeto, porque la reflexion es la condicién dentro de la cual tenemos
una sensacién de ella; pero al mismo tiempo un estado de sujeto,
porque el sentimiento es la condicién dentro de la cual tenemos una
representacion de ella. Es forma porque la contemplamos; pero al
mismo tiempo vida porque la sentimos. En una palabra: es a la
vez un estado nuestro y un acto nuestro.”

Hemos citado tan largamente de este autor porque desedbamos
resumir, en sus propias palabras, su propia tesis ya que en ella se
prefigura, de un modo admirable, todo lo que hemos venido expo-
niendo a propésito de pensadores contemporaneos como lo son Irwin
Edman, Sigmund Spaeth, Susanne Langer y Ernesto Cassirer. Este
cardcter integral y, a la misma vez funcional de la forma estética
puede tomarse en su totalidad para considerar en su fondo el sentido
de la forma musical y su valor en la educacién del hombre contem-
pordneo.

El criterio para fundamentar la enseflanza de la musica es natu-
ralmente el mismo como para la ensefianza de cualquier otra asigna-
tura. Por tanto el maestro de musica, ademds de poseer su arte y
conocer a fondo el sentido del mismo, tiene que ser también un
pedagogo. Este criterio universal deriva de la indole de la materia
que se va a ensefiar y de las leyes del aprendizaje; es decir, el pro-
ceso del aprendizaje varia necesariamente con la indole de la materia
que se va a ensefiar. No se aprende una destreza manual como es,
por ejemplo, tejer con palillos, cepillar una tabla o guiar un auto-
movil, como se aprende un arte complejo como es por ejemplo, el
arte lingiiistico. La musica, como la pintura, tiene mucho de des-
treza manual pero, como decfa mi distinguido amigo, el pintor puer-
torriquefio don Ramon Frade, no se pinta ni con los dedos, ni con
los ojos, ni con los tutiles de la pintura sino con el entendimiento.
Andlogamente no se toca el piano o la flauta o la baterfa, en ultima
instancia, ni con los dedos, ni con la boca, ni con los ntiles de la
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instrumentacién sino con la sensibilidad y el genio musical debida-
mente desarrollados. El desarrollo es la educacion.

Al considerar la indole de la misica se destacan, a nuestro en-
tender, tres consideraciones fundamentales. Primera, la musica es
esencialmente un arte y por tanto pertenece al mismo género de la
pintura, de la poesfa, de la arquitectura, de las demds bellas artes.
Segunda, como las demds bellas artes, la musica también sigue un
desarrollo anilogo o paralelo al de la persona humana. Hegel llama
a este desarrollo dialéctica del espiritu. Acabamos de ver una alusién
a esta dialéctica en la obra de Schiller. Kierkegaard escribié una
voluminosa obra titulada Estados en el sendero de la vida donde,
con mucha mds profundidad que Hegel, expone este ascenso gradual
de la persona humana desde el estado de naturaleza hasta el estado
de persona. Tercera consideracién, el sentido tltimo de todo arte,
inclusive el arte musical, se infiere de este proceso gradual del desa-
rrollo humano. Aunque modernamente hombres tan eminentes como
Arnold Gesell y Jean Piaget han investigado cientificamente este de-
sarrollo gradual y su relacién con el proceso del aprendizaje, ninguno
de ellos alcanzé la profundidad de Kierkegaard en la obra menciona-
da. Por tanto para los maestros que tengan curiosidad de profundizar
en el valor ultimo de su menester, la obra de Kierkegaard resulta
indispensable.

Aunque Susanne Langer no profundizase en este cardcter gra-
dual, tanto del espiritu humano como del arte en sentido general,
sin embargo, en su obra alude a la emergencia del arte desde su
materia prima, que se encuentra en la naturaleza, hasta su elabora-
cién en el espiritu humano. “Tan error es’, dice la profesora, ‘“‘re-
ducir el arte musical a sus origenes, como elevar sonidos primitivos
y emocionales, tales como el canto de los padjaros o la entonacién
emocional de personas sentimentales, a la dignidad de musica.” Ad-
mite la profesora que estos son los materiales de la musica pero su
uso inconsciente no constituye arte; y en esta categoria coloca ciertas
canciones populares como The Old Gray Mare, del folklore norte-
americano.

Por esta razén la historia de la musica, como arte puro, es rela-
tivamente reciente. En su obra The Threshold of Music, William
Wallace explica este tardio desarrollo por un posible cambio bioldgico
en el sistema nervioso del ser humano. La Dra. Langer cree, por el
contrario, que se debe al hecho de que la naturaleza ofrece muy pocos
modelos en los cuales puede apoyarse el arte musical. “Apenas hay

21



en la naturaleza configuraciones musicales que sugieran estructuras
tonales y que pueden revelarse al oido ingenioso, sensitivo pero sal-
vaje, como formas significantes.”” En la naturaleza hay ritmo y hay
calidades tonales a las cuales se las puede imprimir valor semdntico,
como es el caso de algunos dialectos asidticos, especialmente chinos.
Pero ritmo y calidad tonal no constituyen de por si, arte musical.
La danza y la cancién ritual, ya sean de caracter religioso o secular,
son las primeras manifestaciones del arte musical, y en esta etapa se
conservo el arte hasta tiempos muy recientes. Tal vez por esto hay
una cierta justificacién en la definicién que William James da de la
musica como “meramente una peculiaridad incidental del sistema
nervioso, sin valor teleolégico alguno.” (Principles of Psychology,
1890, Volumen 11, p. 419.)

En realidad, sin embargo, puede que el arte musical sea el mas
artistico de todas las artes, y verdadero el juicio de Walter Pater:
“Todo arte aspira a la condicién de la musica.” (T he Rennaissance,
New York, 1908, p. 140.)

La profesora Langer senala tres errores basicos en que ordina-
riamente incurre el expectador que reacciona a la presencia de una
obra artistica sin la debida educacién para estimar su verdadero
valor significante. Primero, juzgarla por un criterio de parecido con
el modelo natural. Esto ocurre principalmente con la pintura, que
por mucho tiempo fue reproduccién de la apariencia natural. Se-
gundo, juzgar el mérito de la obra artistica por el mérito del modelo
que reproduce, es decir, tiene mucho mas mérito artistico el Retrato
de su madre, de Whistler que un bodegén de Chardin. Es ente-
ramente posible que el retrato de Whistler tenga mayor mérito que
el bodegdn, pero no precisamente porque el modelo natural de 'a
obra artistica, la madre, sea superior a las coles o a las papas. El
tercer error consiste en confundir el valor artistico con el poder evo-
cador o el efecto de catarsis emocional del expectador. Con muy
buen sentido juzga la profesora que la obra pueda reunir todas estas
condiciones y, sin embargo, ser muy mediocre o inferior.

Es verdaderamente notable que estos tres errores de apreciacion,
que sefiala la profesora Langer, guarden una estrecha relacién con las
tres etapas del desarrollo humano sefialadas por Kierkegaard. El error
de parecido esta evidentemente relacionado con lo que Kierkegaard
ha llamado la etapa estética; el error de mérito del modelo estd
relacionado con la etapa ética; y el error de poder evocativo de las
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mas nobles emociones estd relacionado con la etapa espiritual. Las
reflexiones de Schiller en la ya citada obra muestran que en su etapa
estética el ser humano se ha elevado ya sobre la naturaleza para cons-
tituirse en contemplador de la misma. Pero Kierkegaard, con mayor
profundidad que Schiller, muestra la cercania del ser humano a la
naturaleza de donde emerge en su etapa estética, cuyo simbolo, para
el filésofo danés, es Don Juan, en lo literario, y el Don Juan, de Mo-
zart, en lo musical. La confusién del valor ético y el valor artistico
pertenece obviamente a la etapa ética del ser humano. Es, sin em-
bargo, en la profundizacién de la etapa espiritual como esencialmente
emotiva donde Kierkegaard ha hecho su mas profunda aportacion
al pensamiento filoséfico moderno. La lectura del ensayo de la pro-
fesora Langer nos convence que en este orden de ideas puede consi-
derarse el mas alto valor del arte musical en relacién con esta ultima
etapa del desarrollo humano. Mi propia experiencia puede que tenga
algtin valor en este sentido. No importa cual sea la obra musical
que disfrutemos, siempre nos parece muy inferior al Mesias de Handel,
aun haciendo abstraccién del texto biblico que le sirve de fondo a
este Oratorio. El goce estético que nos produce el Oratorio de Handel
es evidentisimamente emocional, pero no con la emocién a la cual
seflala William James, como un mero incidente del sistema nervioso,
sino por el contrario, segun el sentido teleolégico que William James
niega al arte musical.

Es en este sentido teleoldgico o intencional, al cual Paul Tillich
ha llamado, con frase feliz, ultimate concern, donde ha de buscarse
el criterio universal para la orientacién de la enseflanza musical,
“Tengo una vigorosa sospecha”, escribe la profesora Langer, “que la
intencion de la expresidn artistica es el mismo en todas las artes,
como lo es en musica — la ley de la experiencia vital, la configuracién
del ser afectivo y sensible, verbalmente inefable y, sin embargo, capaz
de producir su propia forma expresiva... Este es el contenido sim-
ple de lo que percibimos como forma bella; y este elemento formal
es la ‘idea’ del artista que se trasmite en toda gran obra de arte.”

Por esta misma razon la profesora Langer opina, como también
opinan muchos artistas y filésofos del arte, que adn si la intencién
artistica es comun a todas las bellas artes, la forma o expresién es
intraducible de modo que la expresion musical, por ejemplo, jamds
puede trasladarse a la pintura o a la poesia. En este mismo orden
de ideas la profesora distingue entre la emocidn estética y el contenido
emocional de la obra de arte. ‘La emocién estética’ se funda en un
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triunfo intelectual, en virtud del cual la persona ha sobrepasado los
limites verbales de la realidad y ha logrado una compenetracion con
realidades ‘inefables’. Y ‘el contenido emocional’ de la obra artistica
podria ser algo mucho mdas profundo que cualquier experiencia inte-
lectual; mucho mas esencial, prerracional, vital, algo que participa
de los ritmos de vida que la persona comparte con todas las criaturas
de la existencia, algo que constituye el nticleo mismo de toda exis-
tencia sensitiva, en suma, lo que Tillich ha llamado ‘ultimate concern’
y que podriamos traducir como referente ultimo. ‘El placer estético’
es analogo a la satisfacciéon que se siente al descubrir la verdad, pero
diferente porque el descubrimiento de la verdad es un hallazgo, una
contemplacion y el placer estético es una comunion, una participacion.

Con relacién a estas palabras de la profesora Langer permita-
senos leer unas palabras escritas por Jung en el Atlantic Monthly,
de noviembre de 1957, en un articulo titulado “God, the Devil and
the Human Soul” ‘“Todavia el arte no ha descubierto aquello que
mantiene la unidad humana y expresa su integridad siquica. Como
para esto se necesita de la reflexién, puede que estos descubrimientos
estén reservados a otros campos del esfuerzo humano. El gran arte
ha derivado su fuerza hasta ahora, del mito de los procesos incons-
cientes de simbolizacién que contintian a través de las edades como
la manifestacion primordial del espiritu humano y continuard siendo
la raiz de toda creacién verdadera.” Si el gran arte, como parecen
pensar de consuno Jung y la doctora Langer, obedece “a los procesos
inconscientes de simbolizacién” es intencional, es lo que evidentemen-
te el criterio darwiniano de la sicologia de W. James y sus descen-
dientes todavia no pueden descubrir: la estructuracién del potencial
de libertad responsable y creadora de la persona humana.

Si esta conclusién a la cual nosotros hemos llegado es correcta,
el valor pedagdgico del arte musical no puede ser debidamente pon-
derado, y el rigor y acierto metodolégico al cual su ensefianza debe
sujetarse, ha de ser no solamente el mas acertado sino estar en cons-
tante proceso de revisién.

A pesar de la teoria biolégica de W. Wallace para explicar el
reciente desarrollo de la musica moderna, es Interesante anotar lo
que, desde muy antiguo, nos dice Platéon sobre la utilidad pedagdgica
de la musica. Para este pensador la musica, en cuanto es medida y
armonia “constituye la parte principal de la educacion, porque, insi-
rnuandose desde muy temprano en el alma, el nimero y la armonia
se apoderan de ella, y consiguen que la gracia y lo bello entren como
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un resultado necesario en ella, siempre que se dé esta parte de la
educacion como conviene darla... En la musica, la sencillez hace
al alma sabia.” Es en razén de la sencillez que la forma musical
ejerce notable influencia sobre la formacién siquica, consiguiendo
que la gracia y lo bello entren como un resultado necesario en ella.
Pero note el maestro que este resultado deriva de la correccion de
la metodologia en la ensefianza musical: ‘“‘siempre que se dé esta
parte de la educacién como conviene darla.”

Tampoco es Platén remiso a sefialar el peligro de una mala in-
fluencia musical en la formacién del cardcter. “Cuando un hombre
desea dedicarse por entero a la musica, sobre todo a las armonias
dulces, suaves y lastimeras, la deja insinuarse y deslizarse suavemente
en el alma... y pasa toda la vida cantando y dejidndose llevar por
la belleza del canto. ¢No es cierto que el primer efecto de la musica
es dulcificar su valor? Pero si contintia dedicdndose a ella sin con-
tenerse, su mismo valor desaparece y se hunde poco a poco.” Es
decir, no toda musica es buena musica en sentido pedagégico.

Una vez mas recuerdo a mi esclarecido mentor don Ramén Frade.
Cuando un pintor puertorriquefio en ciernes le llevé una muestra de
su primera creacion, el viejo maestro lo mir6 complacido y sonriente.
Aceptd el regalo. Le dio sitio de preferencia en su estudio y luego,
con el acento mds paternal, pero también mds firme, le dijo: “Esto
no es arte todavia, es una mentira bonita, y el arte tiene que ser
siempre la belleza de la verdad.” Esto es platonismo estético, lo
mismo en pintura que en musica. Solo cuando el arte es verdadero
ejerce una saludable influencia en el desarrollo del alma humana.
El criterio universal para la interpretacion de lo artistico es la verdad.
Lste es su contenido semdntico. Todavia, para todo maestro de arte,
consciente de su menester, la pregunta de Pilato ante Jests es de
valor supremo: “¢Qué cosa es verdad?” Y no debe alejarse hasta
hallar la respuesta.

En esta busqueda es provechoso recordarle al maestro unas pa-
labras de Huller conservadas por Marpurg en su Beitrage zur Musik.
“Hay muchos sentimientos suprimidos constantemente por el tumulto
de nuestras pasiones, los cuales se manifiestan solamente de un modo
timido, y de hecho desconocidos para nosotros... Notese, en este
sentido, la respuesta que evoca en nuestros corazones cierta clase de
musica: cautiva nuestra atencidén, es un encanto, no suscita ni tris-
teza ni alegria, ni compasién ni ira, y sin embargo, nos conmueve.
Nos conmueve de una manera tan discreta que apenas nos damos
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cuenta de este afecto, o mejor dicho, que no podemos dar un nombre
a este afecto...”

“A la verdad, es imposible denominar todo aquello que en mu-
sica es verdaderamente fascinador; no podemos reducirlo a epigrafes
definidos. Por tanto la musica ha cumplido su misién cuando satis-
face nuestros corazones.”

Algo parecido ha escrito Franz Liszt con referencia a Berlioz y
su sinfonia Harold: “En estos casos las palabras tienden a destruir
la magia, a profanar los sentimientos, a quebrar los mds delicados
tejidos del alma, que asumieron esta forma porque no podian formu-
larse en palabras, imagenes o ideas.” Es absolutamente necesario
insistir que la misica es otra forma de expresion para la percepcién
de la verdad, en ultimo andlisis, y que solamente cuando la percep-
cién es auténtica y la forma logra la elocuencia adecuada para sim-
bolizarla, tiene la musica esta calidad de lo verdadero que Platén
exigia para que tuviese valor genuinamente pedagogico.

Un simbolo artistico, segtin la Dra. Langer, ya sea producto de
la destreza humana o algo tomado de la naturaleza pero considerado
por quien lo percibe como “forma signiticante”, tiene un sentido que
trasciende al discursivo y presentacional. Es forma pura, en cuanto
puede ser percibido por los sentidos, pero con un significado impli-
cito, como el de un rito o el de un mito. En efecto es lo que la
misma profesora ha llamado el mito de la vida interior, pero es un
mito de extensiéon semantica universal. La *“verdad artistica” con-
siste en la eficacia del simbolo para objetivar las formas del senti-
miento, formas sin palabras, pero identificables cuando asumen ex-
presién simbodlica. Su intencién no es comunicar, sino revelar.

Aristételes también reconoce el valor pedagégico de la musica:
“Es provechosa”, dice, “la musica y debe formar parte de la educacién
de los nifios, sino como arte 1til, al menos como propio y digno de
los hombres libres.” Pero también pone un reparo a la musica que
carezca de verdadero valor pedagdgico. Es mds discutible la utilidad
de la musica que comunmente se estima como arte de mero pasa-
tiempo.

El doctor Wilfrid Greenhouse Allt, Principal del Colegio de Mu-
sica Trinity, de Londres, y Presidente del Concilio Nacional de Mu-
sica de Gran Bretafia, describe la musica como “un lenguaje con
léxico, gramatica y sintaxis propia y peculiares, eficaz para comunicar
una sutil secuencia de pensamiento, con una logica tan poderosa
como la verbal.” En razén de esta analogia semintica, el Dr. Allt
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se acerca al problema de la relaciéon entre el contenido siquico y
su expresién musical. ‘“La musica”, dice, “es una actividad de la
mente, y en su desarrollo, desde su condicién primitiva como estimulo
emocional asociado al ritual y a la magia, adquiere coherencia y for-
ma, complejidad estructural, creciente sutileza ritmica y refinamientos
de cromatismo tonal, los cuales son todos atributos de un arte muy
organizado.” El maestro de musica no puede perder de vista esa
relacién esencial entre la musica y su relacién peculiar con la Mente
humana. ‘“El hombre religioso y el artista”, ha escrito el Dr. Herman
Berlinski, “se situdn solitarios entre dos polos opuestos; de un lado
el matematico frigido y del otro, el pseudo-religionista.” Pudo decir
también “la falsa musica”, el arte mentiroso.

Para evitar esos escollos, haria bien el maestro si vuelve a la obra
de Edman y recuerda que este profesor atribuye a la musica tres
funciones pedagdgicas fundamentales: intensificacién, clarificacién e
interpretacion de la experiencia. Pero recuerde también que la ex-
periencia humana es mucho mas, pero infinitamente mds, de lo que
puede simbolizarse por el lenguaje humano, y en otros vehiculos de
simbolizacién. Esa intensificacién, clarificacion e interpretacién de
Ia experiencia es lo que, a la postre, establece una diferencia cuali-
tativa entre el hombre espiritual y la animalidad natural. La crea
cion artistica y la ensefianza aportan, y no poco, a esta diferenciacion.

“La mente moderna”, ha escrito la profesora Langer, “es un
tejido increible, un complejo de impresiones y transformaciones. Y
la expresion de esta mentalidad moderna es una malla de significados
en comparacion de la cual el suefio mas elaborado del mis diestro
tejedor pareceria como una alfombra ordinaria. La trama y la ur-
dimbre de este tejido son los signos y los simbolos: con simbolos y
signos tejemos ‘nuestra realidad.” Pero entre un hecho y otro de
esta realidad se cuela otra realidad que no puede ser retenida en la
malla de nuestra experiencia ordinaria. A veces, sentimos momen-
tdneamente, en la mds intima sensibilidad, la presencia de esta otra
realidad, mientras fluye por entre la madeja constituida por los hechos
de nuestro diario vivir. Esta otra realidad es la sustancia del suefio,
de la poesia, de la fe, y sobre todo, de la musica, cuando ésta es can-
cién sin palabras. Estas creaciones artisticas se aventuran a inter-
pretar la totalidad y el quid esencial de la existencia.

En un articulo de un escritor menos conocido, pero que tiene
la ventaja de ser musico profesional, encuentro unas palabras que
coinciden curiosamente con las que acabo de citar, seleccionadas entre
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tilésofos y pedagogos ajenos a la profesién, sino al arte. Refiriéndose
a tonadas auténticas de la musica folkldrica africana dice este autor:
“Se descubre en ellas los esfuerzos y anhelos para aprehender la rea-
lidad dltima, la cual no estd presente en la musica imitativa... Las
formas validas de la musica folklérica buscan constantemente expre-
sar la realidad por medio del filo viviente del ritmo y la melodia,
en lo cual se reflejan muchas veces, las creaciones espontdneas del
espiritu humano... Toda musica significante manifiesta los mas
profundos intereses de la cultura.”

A proposito de este articulo del Sr. Crawford, permitannos los
maestros recordarles, a fuer de puro sabido, que a pesar de la gran
musica de concierto, y la operdtica, los géneros mds al alcance del
pueblo son el religioso, el militar, el bailable y el folklérico. Y de
estos, los de mayor valor significante son el religioso y el folklérico.

Concentrando ahora en la actividad del maestro frente a sus
alumnos individualmente y frente al grupo, en el salén de clase, el
problema bdsico consiste siempre en establecer el punto de contacto
entre el maestro y el alumno. El establecimiento de este enlace dia-
léctico determina si el alumno encuentra gusto en el aprendizaje de
la musica, y permite al maestro apoyarse en esa actitud receptiva del
estudiante para impartir su ensefianza.

En el ultimo nimero (noviembre) de la revista Today’s Health,
producida por la Asociacion Médica Americana, como un recurso de
orientacién para la familia, encuentro un articulo de la profesora
Marion S. Egbert, Vicepresidenta y Consultora pedagdgica de la
Conferencia Americana de Musica, en el cual ofrece sugestiones muy
valiosas para el maestro. Se refiere la profesora Egbert a la ense-
fianza musical impartida por la Sra. Louise Sulter, en su estudio de
Flosmoor, Illinois. En esta escuela los nifios se inician oyendo me-
lodias que absorban su interés y provoquen en ellos el deseo de pro-
ducirlas en algin instrumento. El instrumento lo escogen ellos mis-
mos, y la maestra los va iniciando en el misterio de organizar los
sonidos que el instrumento es capaz de producir, representarlos por
signos negros sobre un papel blanco, o por signos blancos sobre un
encerado negro, a semejanza de las letras y las palabras, a las cuales
ellos ya estdn acostumbrados. Es decir, primero los alumnos se fa-
miliarizan con la musica como tal, y luego se van enterando gradual-
mente de cémo reproducir esta musica con los dedos de la mano,
o con el aire que sale de la boca, valiéndose de instrumentos, y de
cémo escribirlos en el papel o el pizarrén. Primero la experiencia
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musical, después su produccién, y luego su representacién grafica.
Lstas tres cosas deben constituir una sola funcién o estructura de la
experiencia, una sola cosa en la experiencia del alumno. Si a ello
se anade el movimiento del cuerpo, ya sea individual o colectivamente,
mejor todavia. Esta metodologia global, lo cual corresponde a un
concepto funcional de la musica, conduce al alumno a un aprendizaje
de los diversos aspectos de la ensefianza musical, hacia el propdsito
altimo de gozar de la musica, no de perfeccionarse como virtuoso o
compositor, y hacer este disfrute un haber permanente en toda la
vida ulterior del alumno.

De los cuatro millones que actualmente estudian musica en Es-
tados Unidos solamente cuatro alumnos, de acuerdo con los cdlculos
de la profesora Egbert, alcanzardn el nivel de virtuosos. Pero todos
los demas pueden alcanzar el nivel de amantes de la musica, lo cual
debe ser el objetivo general de la ensefianza.

“La alegria y la espontaneidad de las audiciones de esta maestra
substituyen a la tensién y a la formalidad ensayada de los recitales
de antafio. Los nifios tocan lo que ellos quieren — por lo general
una tonada que estdn aprendiendo. Algunos de ellos tocan sus pro-
pias composiciones y a veces los padres se unen a sus hijos para pro-
ducir un duto familiar.” La Sra. Sulter afiade: “No es posible que
mis alumnos perfeccionen una tonada hasta el punto que pueda
satistacer a un critico musical de oido técnico. Sin embargo, dentro
de muchos afios muchos de ellos conservaran todavia la habilidad de
sentarse al piano y producir una melodia interpretada a primera vis-
ta.” La profesora prefiere la interpretacién de la partitura a la me-
morizaciéon de la misma. “Mi propdsito”, declara la profesora, “es
hacer de la musica un interés permanente en la vida de los alumnos,
algo que les sirva como un recurso creador y recreativo a través de
toda su vida.”

La maestra no permite practicar mds de diez o quince minutos
consecutivos. Prefiere periodos cortos, mejor espaciados, y no perio-
dos largos y menos frecuentes. Todavia se asigna a los nifios piezas
que puedan emular su habilidad mecdnica, pero se concede mayor
importancia a la teorfa y a los principios de la misica antes que a la
destreza mecanica. Tan pronto como sea posible se estimula al nifio
para que toque la misma cancién en distintas claves o tonos, para
entender lo que es un acorde y su desarrollo, y para poder tocar
cualquier pieza, no importa el numero de sostenidos o de bemoles
que ella tenga.
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El entusiasmo filarménico de la profesora Egbert la lleva a afir-
mar, como cuestiéon concluida, el valor de transferencia que el apren-
dizaje musical pueda tener. *“Al conquistar las normas impuestas
por el aprendizaje musical el nifio mejora su capacidad para el pen-
samiento abstracto, su habilidad para concentrar, ensancha el alcance
de su atencién, asi como su capacidad de esfuerzo mental y su con-
fianza en si mismo.” Puede que este valor de transferencia sea o no
cierto.  Ello estd sujeto a comprobacién experimental. Sin embargo,
recordando lo expuesto y confirmado por la profesora Langer y por
el profesor Edman, nos sentimos inclinados a concluir que el valor
pedagdgico de la enseflanza musical, aparte de la adquisicién de des-
trezas musicales, es en si mismo muy considerable.

En orden al valor universal de la enseflanza de musica, nos
arriesgamos a sefialar, por nuestra cuenta, tres niveles de aprovecha-
miento: primero, la adquisicién y refinamiento de criterios para el
disfrute y la apreciaciéon musical; segundo, adquisicién y desarrollo
de destrezas para la interpretacion instrumental; y tercero, prepara-
cién para una carrera profesional como virtuoso, o en algun otro
aspecto del arte musical. He mencionado estos tres valores en lo
que a mi juicio es su orden de importancia. El primero puede y
debe alcanzar a todos los seres humanos. El segundo, solamente a los
que tengan alguna habilidad para la musica instrumental o vocal; y
el tercero, a una exigua minorfa. Esta exigua minoria es, sin embargo,
muy importante porque los que la integran son los que captan y dan
forma a esa otra realidad que solamente puede encontrar expresion
en el arte musical. Y son ellos los que nos permiten, a los demds,
disfrutar de este arte, ya sea como amantes, ya como conocedores del
mismo.

Me parece obvio, y por lo tanto innecesario, insistir en que la
enseflanza para la apreciacién musical debe ser universal en la es-
cuela. La enseflanza con proposito de adiestramiento instrumental,
mas restringida; y la enseflanza para el adiestramiento profesional,
altamente seleccionada. Me parece igualmente obvio que la metodo-
logia para la realizacién de cada uno de estos aspectos debe estar
igualmente adaptada al resultado que se debe conseguir.

En marzo de 1896, un joven maestro de la Universidad de Sala-
manca, llamado Miguel de Unamuno, se dirigia a “La Juventud
Espafiola” para hablarles de una hermosa palabra tomada del griego
alejandrino y el moderno: metarritmisis, “que significa cambio de
ritmo, transmutacién de intima estructura.” EI joven profesor sigui6,
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en los estudios de toda su vida, la clave sugerida por esta palabra.
Aunque nunca logré entusiasmarse por el arte musical, murié con-
vencido de que la historia cultural (y no hay otra) de cada pueblo
es como el desarrollo de una compleja sinfonia, regida por un tema
y un ritmo dominante. Cada persona asume, dentro de esa sinfonia
gigantesca, la variacién de su propia estructura. Cada simbolizacién
cultural es otra variacién. Las grandes crisis, para bien o para mal,
obedecen a una metarritmisis o cambio del ritmo esencial de la
cultura; a producirlo, en la cultura hispdnica, consagré toda su vida.
Curioso caso para quien carecia de entusiasmo filarménico e hizo de
la armonia esencial de las ideas, el arquetipo de su poética.

El Dr. Allt comienza su ensayo mencionando la antiquisima po-
lémica entre los amantes de la musica y sus teorizantes pitagoricos.
Para el Dr. Berlinski la musica verdadera oscila entre las aridas ma-
temadticas y el falso sentimentalismo. También Cassirer en su Subs-
tancia y funcion sefiala ese cardcter ambivalente del nimero, nucleo
dindmico de toda la existencia y ajeno a toda objetivacién concreta.
La musica, como simbolizacién inmaterial de la realidad dltima y a
la vez como experiencia emocional de esa realidad, es clarificacién,
intensificacién e interpretacién de la existencia, desde Platon a Ber-
keley, Kant, Hegel y nuestro contemporineo Karl Jaspers. Podemos
definirla, con el Dr. Wierling como Das Tonkunstwerk alsautonome
Gestalt und Ausdruck der Personlichkeit — Estructura auténoma y
expresiéon del misterio de la persona. Y como la existencia, la musica
se vive primero, asume forma artistica y significativa después, se goza
como belleza, se interpreta como verdad, y siempre se disfruta, con
mayor intensidad y calidad humana, cuanto mejor se comprende.

En su interesantimo ensayo “La musica y el silencio”, incluido
por S. K. Langer en su antologia titulada Reflexiones sobre el arte,
ha escrito Gisele Brelet: “El pensamiento debe triunfar siempre sobre
el material sonoro, cuya riqueza sensorial el pensamiento crea; y a
través de ese material debe estar siempre visible, como por transpa-
rencia, la actividad ordenadora de la mente. La forma musical puede
asimilar los silencios sin que por ello se destruya o se amenace su
coherencia; basta con que la musica les imparta significacion... El
instante silencioso puede tener tal plenitud como el sonoro, siempre
que se le integre dentro de la forma; solo materialmente estd vacio;
aunque el sonido est4d ausente, el pénsamiento reside en €él.” Asi co-
mo el ser de la forma musical imparte significacién al no ser del
silencio, el ser creador de la persona imparte significacién al no ser
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integrado en la forma de la existencia total, de La Suma Presencia.
En esta analogia se intuye el maximo alcance de la semantica musical,
lo cual es filosofia para la reflexién discursiva, pero experiencia de
goce estético para la persona total.

El esclarecimiento de la cuestién semantica en el arte musical
ilumina la misién del maestro, del critico, del filosofo de la estética
y en ultimo lugar, lo cual me parece de primerisima importancia, del
hombre comun, el que siente la necesidad de entender un poco el sen-
tido del arte que renueva su espiritu en las mds graves situaciones de
su vida, llendndolo de una intima satisfaccién.

32



Obras utilizadas en este ensayo
Allt, W. G., “Music and the Mind of Man”, in American Guild of
Organists Quarterly, July and October, 1960

Berlinski, H., “The Religious Composer and the Crisis of Contempo-
rary Music”, Ibid, July, 1960

Cassirer, E., An Essay on Man, Yale Univ. Press. 1944

Crawford, J. R., “Theology and Music”, Union Seminary Quarterly,
November, 1960

Edman, I., Arts and the Man, The New American Library, N. Y. 1950

Egbert, M. S., Music Lessons, 1960 Style, in Today’s Health, No-
vember 1960

Langer, S. K., Philosophy in A New Key, Harvard Univ. Press, 1942

Langer, S. K., (Editor), Reflections on Art, the Johns Hopkings
Press, 1958 (Ademas del citado, contiene siete ensayos sobre
musica: G. Marcel, “Bergsonism and Music”; B. de Selincourt,
“Music and Duration”; H. Heinz Drager, “The Concept of
Tonal Body”; R. Bayer, “The Essence of Rhythm”; H. Reinold,
“On the Problem of Musical Hearing”; M. Castel-nuevo-Te-
desco, “Problems of a Song-Writer” and M. Kraussold, “Music
and Myth in their Mutual Relations”)

Schiller, F., La educacién estética del hombre, Espasa-Calpe, Bs. Ars.
1941

Spaeth, S., The Art of Enjoying Music, Permabooks, N. Y., 1949

Ullmann, S., The Principles of Semantics, Basil Blackwell, Oxford,
1957

Unamuno, M. de, Obras Completas, Aguilar, Madrid, Vol. I, p. 293

33



LA MUSICA
INDICE DE LA
FORMACION NACIONAL

A la
memoria de
Braulio Duerio Colén



LA MUSICA, INDICE DE LA FORMACION NACIONAL

A la memoria de Braulio Duefio Colén

Un gran musicélogo contemporaneo, Sigmund Spaeth, ha escrito
una cuidadosa obra bajo el invitador epigrafe de The Common Sense
of Music. La lectura repetida de ese libro acogedor nos animé en
varias ocasiones a penetrar por los innecesariamente vedados recintos
de la muisica. En nuestros dias, la educacién se empefia en volver
a ser educacion, tras un largo receso durante el cual ha sido especia-
lizacién, experimentacién, y tantas otras cosas distinguidas porque
se separan del sentido comiin. Recién ahora empiezan otros educa-
dores a descubrir el Mediterrdneo pedagogico: educacién es el cultivo
del sentido comun en el nifio, desarrollo de la naturaleza propia del
nifio, exfoliacién del sentido comun de la especie humana encarnado
en el nifio. En esa disciplina, Spaeth y don Braulio Duefio Colén
tienen mucho de comin entre si: ambos cultivan la musica, ambos
creen en el poder formativo de la musica en el proceso educacional,
y ambos buscan el sentido comun de la musica, aquello que le hace
privilegio democritico y no- distintivo de algunos que se proclaman
a si mismos Aristarcos especializados.

Como todas las cosas valorables la musica sirve o no sirve para
algo. El sentido comtun nos advierte que el pueblo debe usar los
escasos recursos dedicados a la educacién para pagar lo que sirva, lo
que tenga positivo valor pedagdgico. ¢Lo tiene la musica? Don
Braulio Duefio y su colaborador don Manuel Ferndndez Juncos opi-
nan que lo tiene; en consecuencia, ofrecen una colaboracién a la
educacién del pueblo en forma de tres volumenes de canciones esco-
lares, uno de los cuales permanece atin inédito. Nosotros opinamos
lo propio; pero lo mas que podemos hacer es afirmarlo; probarlo
requiere mucho mids tiempo del que disponemos, y otras cosillas de
las cuales no estamos seguros si podemos disponer.

Esta breve exposicién consistird, pues, de tres afirmaciones: pri-
mera, la estructura de lo musical es andloga a la estructura fisica,
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sicolégica y social de los pueblos; segunda, en razén de esta analogia
la musica puede utilizarse como recurso pedagdégico en la formacién
de los pueblos; tercera, don Braulio Duefio ejercié en Puerto Rico
el magisterio de la musica, con plena conciencia de su vocacién y de
la naturaleza de su arte.

1

Toda obra musical se compone, en su ultimo analisis, de sonidos,
silencios, ritmo, melodia, arreglo simétrico de las partes y a veces de
ruidos. El silencio y el sonido se combinan segiin unidades de tiem-
po en movimientos ritmicos, y segun correspondencias acusticas de
calidad o altura musical, en formas melddicas. El silencio solo o el
ruido solo no producen musica normalmente. ILas personas que gus-
tan de encerrarse en prolongados silencios o las amantes del ruido
continuo son o anormales, o nifios, o enamorados a la moderna, es
decir, siempre anormales. Alguna llamada musica, en nuestros dias,
confeccionada a base de ruidos y silencios prolongados tiene que ser,
segin el sentido comun o normal, expresién de una anormalidad que
amenaza con hacerse colectiva y universal, una anormalidad que pre-
tende establecerse como normativa.

Sin recurrir a las antiquisimas teorfas de Pitdgoras o Platén, ni
a las modernisimas de Marx, Helmholtz, Compton o Einstein, sabe-
mos que estos mismos elementos que forman la materia prima de la
mausica lo son también fundamentales en la estructura de la realidad
fisica, y también bioldgica, humana y social. Esto tal vez explique ¢l
placer estético que refleja el rostro del médico familiar cuando escucha
a través del estetoscopio la melodia ritmica mensajera de salud, y la
expresion de alarma al percibir el ruido delator de la anormalidad.

Las delicadas relaciones numéricas entre las vibraciones produc-
toras del sonido y las analogas relaciones entre las vibraciones que
produce el dtomo no son perceptibles y conocidas sino de los Sumos
Sacerdotes de la ciencia; pero sus efectos, desgraciadamente los nega-
tivos mas que los positivos, son perceptibles para todo ser humano
en sus cabales, es decir para todo ser normal regido por un sentido
comun. Los ritmos, melodias y organizacién simétrica de una fuga
de Bach, o el ritmo y desarrollo dialéctico de la historia, solo son
comprensibles, el uno para un talento critico musical como el de un
Alberto Schweitzer, y el otro para un talento filoséfico como el de
un Hegel; pero el ritmo acelerado del corazén durante una marcha
forzada, la simetria de las formas de Marlene Dietrich o la acompa-
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sada danza ritual de una tribu australiana, son perceptibles para
cualquier soldado de ultramar que posea sentido comun. Si la cu-
riosidad de explicarse el génesis y conservacién del movimiento con-
certado que constituye la creacidon llevoé a Aristoteles a descubrir la
orquestacion dindmica del cosmos, el movimiento audible concretado
en sonido, ritmo, melodia y composicién lleva a todos los predesti-

"nados de las Musas a la creacidén de otro mundo artistico de valor

tan profundamente humano como el filoséfico del estagirita.

“Cuando se comprendan y se aprecien mejor la musica y la cor-
tesfa, no habra ya mads guerras.” Este proverbio de Confucio sirve
de lema a la obra del Dr. Spaeth. ¢Qué quiere decirnos el eminente
critico al seleccionar ese lema? Tal vez ha deseado expresar esa re-
lacién profunda entre mundo, vida humana y esencia musical de
ambas cosas: del ser racional y del ambiente fisico y social en que se
ha venido desarrollando su vida.

II

“Un pueblo es un estilo de vida”, ha dicho Ortega en sus Me-
ditaciones del Quijote. Si, pero un estilo musical. “Cada raza”,
procede a explicar ese autor, es ‘“‘un ensayo de una nueva manera
de vivir, de una nueva sensibilidad.” Cada estilo de vida es “una
modulacién simple y diferencial que va organizando la materia en
torno.” La comprobacién cientifica de estos asertos la lleva a cabo
Oswald Spengler en su obra La decadencia de Occidente, y tal vez
Toynbee en su Estudio de la historia. Mas, para nuestro propdsito,
es mas eficaz el hecho observable en cada pueblo del estilo particular
de su musica. Cada nacién lleva su musica por dentro, aunque a
veces algunos pueblos al son que le tocan bailan.

El cardcter inconfundible de la musica nacional sefiala, tan bien
y luego mejor que indice alguno, el desarrollo de esa sicologia, de
una vida colectiva, en una palabra, de la nacionalidad. Si el timbre
de voz es lo mas personal del individuo, y la entonacién ritmica lo
mas caracteristico del acento nacional, no es de extrafiar que su mu-
sica sea lo mas revelador de la personalidad de un pueblo.

El poeta, el filésofo, el vidente religioso, el politico, son aceptos
al pueblo cuando logran sorprender las raices espirituales del mismo
y objetivarlas en grandes creaciones poéticas, filosoficas, religiosas o
politicas. El musico es acepto por la misma razén, cuando logra
desentrafiar el ritmo particular de la realidad, y objetivarlo en gran-
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des creaciones, en las cuales se reconoce el pueblo como si contemplase
su alma en un espejo. En su folklore el pueblo va realizando paso
a paso lo que el gran artista realiza en una sola vida de intuiciones
geniales.

“Esteban Foster fue, por naturaleza”, dice Spaeth, “el mas grande
de todos los compositores americanos.” Lo propio puede decirse de
Bach o Beethoven en Alemania, de Monteverdi en Italia, de Chopin
en Polonia, o del que sea donde sea; lo son “por naturaleza”; porque
todo arte genuino es otra avenida por donde la naturaleza nos revela
el misterio de su ser. Todo arte que no sea revelacién de esa verdad,
no sera arte grande ni pequefio, serd arte mentiroso, al decir de un
gran artista puertorriquefio, puede que sea “una mentira bella”, aun-
que la mayor parte de estas “mentiras” son bien feas, por cierto.

Si un templo de marmol resplandeciente sobre un acrépolis fue
el simbolo del mundo antiguo, la musica, al decir de Irwin Edman
(cf, Essays in Liberal Thought, Thomas and Morgan, pdg. 15) es
el simbolo del mundo moderno. “For our life and habits”, anade
el eminente filésofo de Columbia,“are in our day so caught in the
flux of time.”

Tiempo, espacio y movimiento, realidades tan inmateriales como
los impalpables velos en que nos aprisiona la creacién musical, son
los conceptos de la fisica moderna en que Einstein, sus colegas y sus
discipulos quieren aprisionar el secreto del cosmos. La musica triun-
fa; la fisica no. Por lo menos, en valor humano, la musica va mds
alla que la fisica; porque la musica logra conservar, engrandecer y
depurar lo que la fisica destierra: la emocién, “el dolorido sentir” de
Garcilaso, que resulta siempre mas valido que el impasible razonar.
La musica, mds la poesia, ofrece la cancién. Si esta es verdadera y
no pseudoarte, estd llamada a despertar en quien la canta o la escu-
cha la emocién de la verdad cuyos ritmos revelan la emocién purifi-
cadora y enaltecedora de la vida.

Por ser la emocién el factor decisivo en las grandes decisiones
humanas, y por la aparente incompatibilidad de emocién espontdnea
y razén reflexiva, es el arte, y sobre todo la cancién, el llamado a
moldear con mano ingrdvida, como la mano del Espiritu de Verdad
que se hizo carne en Belén de Judea, el espiritu personal, nacional
y universal. Entonces la emocion justificaria su nombre, movimiento
hacia afuera, manifestacién de un misterio oculto, objetivacién de
una realidad subjetiva; pero no menos verdadera. Si el deseo puede
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contribuir a la realizacién del ideal, deseemos que el atisbo filoséfico
de Edman sea cierto, que sea o llegue a ser la musica y no la bomba
atomica el simbolo de nuestro tiempo.

111

Puerto Rico también tuvo la expresién musical de su naciona-
lidad, como cualquiera otra de las naciones hispanocamericanas que
cristalizaron durante el siglo XIX. Todas las manifestaciones de la
vida puertorriquefia, desde las postrimerias del siglo XVIII, son re-
veladoras de una formacién nacional y son andlogas a las manifesta-
ciones de otras nacionalidades en todo el Continente. La correspon-
dencia entre el desarrollo histérico y politico de nuestra nacionalidad
y el desarrollo de una musica puertorriquefia debe estudiarla quien
reuna la competencia pertinente en estos diversos aspectos de la vida
cultural. El profesor José A. Balseiro, quien nos ha dado ponderados
ensayos sobre el nacionalismo musical francés y la formacién de la
danza puertorriqueiia, sea tal vez el llamado a realizar ese estudio.

Don Braulio Duefio (1854-1934) vivié el momento de mayor
plenitud en nuestra formacién hispanoamericana, y también el mo-
mento de transicién en que “un fragmento del himno del norte se
ha engarzado en el himno insular”, al decir del poeta José Negrén
Sanjurgo.

“It is possible”, declara Irwin Edman, “to listen to music with
no other motive than the wish to enjoy it. It is the person who
enjoys music in the end becomes the discriminating listener.”
(Ibid, p. 17) El unico titulo que me asiste para emitir un juicio
sobre la musica de don Braulio Duefio, como sobre cualquier otra,
es que me gusta la musica (la que tiene sentido comun) y que a
fuerza de ofr musica, aunque todavia no haya llegado al fin, tal vez
pueda aspirar el titulo de discriminating listener, pues para ello
lo que necesito es juzgar con el sentido comun de todos los que
pertenecemos a la cultura occidental. Es ese “sentido comun” lo
tnico que al fin y a la postre nos cualifica como juiciosos, pues los
que carecen del mismo, podrdn ser muy peritos en su juicio particular,
mas para el sentir comun carecen, simple y sencillamente, de juicio.
Afortunadamente don Braulio también pertenecié a la cultura occi-
dental de matiz puertorriquefio; el sentir de su musica tiene que ser
el sentir comun puertorriqueiio.

Asi, pues, oidas las danzas de don Braulio Duefio, paréceme que
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este compositor siguid conscientemente en la sucesion progresiva de
los que dieron forma a esa expresién del alma borinqueifia, desarrollo
tan bien estudiado por el critico José A. Balseiro. Paréceme también,
salvo mejor opinién, que en don Braulio nuestra danza logra perfec-
cién cabal, precisa en la forma, rica en su contenido, profunda y sin-
cera en la emocién, en una palabra, logra la plenitud, y la sobriedad
de lo clasico.

A la cortesia de la pianista Matilde Otero debo la siguiente anéc-
dota. En ocasién en que el gran virtuoso puertorriquefio Jesis Maria
Sanroma visitaba a don Braulio, mientras los concurrentes conversa-
ban, Sanromd estudiaba el album del compositor. Al cabo de un
rato sentdse al piano y toco, como solo €l sabe hacerlo, La Esmeralda,
y La Teresa, pero ajustandose fielmente a la partitura. Terminada
su labor, el pianista afiadi6 este significativo comentario: “Don Brau-
lio, se ve que usted lo que toca es flauta. A estas, no hay que qui-
tarle ni ponerle nada.” (cf. el Post Scriptum)

Entre otros documentos de gran valor para el estudio de la his-
toria cultural de Puerto Rico, tengo en mi archivo una carta que
don Manuel Ferndndez Juncos escribié a Federico Degetau, el 12 de
junio de 1897. Refiriéndose a cuestiones politicas del momento dice:

“Se han ido muchos del montén rural y algunos de los que pa-
recian democratas de veras; pero los firmes, los de oro, los de nuestro
nticleo predilecto ahi estian firmes. Con ellos estoy organizando ahora
la obra evangélica de educar al pueblo. Las lecciones daran princi-
pio desde el lro. del mes préximo.”

Esa “labor evangélica” la continué Fernandez Juncos por el resto
de su vida, y en ella le ayudd eficazmente don Braulio. Con la
misma conciencia de musico y de puertorriquefio con que llevé a la
perfeccién la danza, y escribié su gran musica, compuso melodias
escolares e hizo arreglo de canciones extranjeras. Prepard tres vo-
Iimenes de Canciones Escolares; dos publicados, el otro, inédito atin.
En ellos incluy6 canciones de autores extranjeros, y liricas de poetas
puertorriquefios, incluyendo a su amigo, el gran Virgilio Davila.

No es este el momento de analizar esas melodfas para buscar en
ellas los rasgos del perfil nacional puertorriquefio. En sus tres volu-
menes de canciones, hizo don Braulio una aportacién valiosa, tnica
en su clase, a la educaciéon puertorriquefia. Y los rasgos definitorios
de esas canciones son los que caracterizaron al Puerto Rico que fue,
son las raices profundas de nuestra nacionalidad.

“Nuestra tierra se nos va”’, es el titulo de un interesante ensayo
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recogido por don Miguel Meléndez Mufioz en su obra Lecturas puer-
torriquerias. Se nos fue el Puerto Rico de don Braulio, con él se
nos fue la danza. Recién ahora empieza una protesta contra la mu-
sica chocarrera que nos sirve la radio y patrocina el pais. El entu-
siasmo delirante con que una parte de nuestro publico acoge las
interpretaciones que de vez en cuando les brinda Sanromd, puede
que sea, sin embargo, indicio de acercamiento a un nuevo nivel de
madurez nacional. No solo Antonio Pedreira, por lo histérico y cul-
tural, sino también Balseiro por lo musical y otros por lo literario,
lo sociolégico y lo espiritual, van buscando la reincorporacién a !a
verdadera entrafia puertorriquefia, al desarrollo de nuestra propia
melodia, después de un largo compds de espera que va prolongdndose
por medio siglo. Asi nuestra vida islefia va reveldndose como un
tema antillano con variaciones hispdnicas y anglo-sajonas. Las nue-
vas generaciones dardn los Gutiérrez, Campos, Arteagas, Chavier,
Dueflos y Balseiros capaces de captar la nueva sintesis en musica
nacional que, al ser acogida por nuestro pais, elimine la pegadiza
algazara, eco de una discordante confusién espiritual.

Cada uno se consuela como puede. Yo me consuelo creyendo
gue una renaciente conciencia nacional se manifiesta en una progre-
siva depuracién del sentido comun, cuyos frutos, en todos los aspectos
de la vida colectiva, apareceran pronto. Una consecuencia inevitable
debe ser el nuevo impulso para la creacién musical por puertorrique-
fios, no por Aristarcos de formacién antiamericana, no importa cudn
excelente reputen ellos su propia formacién. Para ese devenir, la
musica escolar de don Braulio Duefio puede y debe ser germen islefio.
el llamado misterioso de la vocacién.

Uno de los grandes maestros de occidente, hablando desde las
paginas de La Republica, escrita por su discipulo afios mas tarde,
(Edicién Zozaya, t. I, pag. 115) nos dice: “¢No serd menester ain
vigilar a todos los demds artistas y prohibirles que nos den, sea en
pintura o en arquitectura o en cualquier otro género, obras imperfec-
tas, que ni tengan gracia, ni correccién, ni nobleza ni proporciones?. . .
Nos es, pues, muy necesario buscar artifices habiles, capaces de seguir
las huellas de la naturaleza, de lo hermoso y lo decente, a fin de que
nuestros jovenes criados entre sus sombras, como en un aire puro,
reciban saludables impresiones de todos los objetos que les hieran los
sentidos de la vista y del oido, y que, desde la nifiez, todo les incline
insensiblemente a imitar, a amar la recta razén y a establecer entre
ella y ellos mismos una perfecta consonancia. ¢No es también esta
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la razén de ser la miusica, la parte principal de la educacion, porque
el nimero y la armonia insinudndose desde luego en lo mds interior
del alma, se apoderan de ella, llevando consigo la gracia y la decencia,
cuando se da esta parte de la educacién como conviene darla, asi
como sucede lo contrario cuando se la descuida? Y ademds, porque
un hombre joven, educado en la musica segin conviene, percibird
con la mayor agudeza lo que hay de imperfecto y defectuoso en las
obras de la naturaleza y del arte, e indignandose contra esto justa-
mente, con una aversion de la cual no es dueno, alabard con entu-
siasmo lo que en ellas note de hermoso, con gusto y ansia lo recibird
en su alma, se alimentard con ello y se formard, por este medio,
hombre honrado y virtuoso; mientras que de otro modo sentird un
desprecio y una repugnancia natural a lo que encuentre vicioso, y
esto aun en la edad mas tierna, antes de ser alumbrado con las luces
de la razén, la cual apenas llegada se abrazard a ella por la relacién
secreta que habrd puesto la musica entre la razén y éL”

No es pertinente ahora discutir por qué no siempre es verdad
tanta belleza socratico-platénica. Tengo demostrado en una obrilla
(atn inédita) la persistencia del espiritu neocldsico en nuestra for-
macién, a pesar del sino romdntico bajo el cual nacen las naciona-
lidades en América. Debemos a los hermanos Perea un brillante
estudio de la influencia clasica latina en nuestras letras. Faltan es-
tudios que hagan lo propio en nuestra educacién y en nuestro desa-
rrollo cultural. Don Braulio Duefio es solo un indicio de esa forma-
cién de la nacionalidad puertorriqueiia. El es producto de ese
desarrollo y su danza y su cancién son expresiones de esa curiosa
sintesis de lo neoclasico y lo roméntico, evolucién emergente en suelo
americano, un matiz de lo cual se manifiesta en Puerto Rico.

El sentido profundo de nuestra modulacién puertorriquefia se
simplifica sin menoscabo en su cancion, como, guardando las abis-
males diferencias, se hace sencillez en las parabolas del Gran Maestro
la profundidad del Reino de los Cielos. No es de extrafar esta
reminiscencia religiosa, pues, como tantos otros valores eternos, la
musica aparece en sus origenes subordinada a la religién y al senti-
miento patriético, a la Ciudad de Dios y a la Ciudad Terrena. En
el mismo don Braulio, la muisica religiosa es un aspecto muy impor-
tante de su produccién. Solamente el vértigo sadista moderno, el
afdn secularizante simboélico del impulso desintegrador que ha ins-
pirado nuestro actual desconcierto, ha querido independizar todo arte
del contexto vital, rebautizandolo como arte puro, intrascendente y
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otras majaderfas por el estilo. Pero una vez mds, con humildad
sintomdtica, el arte de don Braulio, y de otros grandes del arte mu-
sical, vuelve a presentarse hecho cancidn para decir a nuestros sabios:
“Dejad los nifios venir a mi, y no se lo impiddis, porque de ellos es”,
en nuestro caso, esta pequefia Isla del Cordero Pascual.

Universidad de Puerto Rico
Febrero 13, 1946.

P. S. “No entiendo la anécdota de Sanromd y don Braulio”, me
escribia José A. Balseiro, el 25 de febrero de 1946, comentando esta
mi Conferencia. “Mozart no era flautista; y de él se ha dicho, como
de nadie, que no sobraba ni faltaba nada a sus partituras.” Me ex-
plico. Esta es reproduccién de una conversacién. En ella, como en
toda conversacién, hay mucho implicito, lo cual se entiende en el
contexto de lo hablado, y no en el texto de lo escrito. Entre lo
de ser flautista, reflejado en sus danzas, y la perfeccién de la parti-
tura de las mismas, no hay relacion légica alguna. Son dos hechos
de don Braulio, musico, evocados simultineamente en la conciencia
del parlante, sin relacién légica entre si.

(Departamento de Instruccién
11 de enero de 1963)

45



: et

h o P.-'E-“ ’_.‘{“ :‘Hr g 4 .}"-{1’- Si H|f-|l-"1. *’l\rﬁ‘i }

e N e
_!I ""“l*l.ll L -111 r-".--:|"_‘q_l'»l\"’ _1_..1. ’ %] ._‘5 ||'l,v_‘.-)|r‘.

RS EEE ---ueJ-«JL“ S

"‘»‘—E“Ij'lﬁdf"' ‘L‘nh[;_—| o Wit 2 g N,




ESTUDIO SOBRE LA DANZA PUERTORRIQUENA
BRAULIO DUENO COLON
PUBLICADO CON PERMISO DE LOS HIJOS
DEL AUTOR



ESTUDIO SOBRE LA DANZA PUERTORRIQUENA

Braulio Dueiio Colén

Lema:

“La musica regional es la base del
edificio artistico de un pais.”

Tarea dificil por demds es la que emprendemos hoy al escribir
la historia de nuestra danza regional, no contando sino con datos
muy incompletos, y teniendo, por ende, que poner en tortura nues-
tra frdgil memoria, Gnico auxiliar —y bien pobre, por cierto— con
que contamos para llevar a cabo nuestra ardua empresa.

Comenzaremos por echar una rdpida ojeada a la historia del
baile regional desde su origen hasta nuestros dias; no-sin hacer cons-
tar antes que estamos dispuestos, desde luego, a rectificar algin error
de fecha, y hasta de apreciacién, en que podamos incurrir.

A principios del siglo anterior, nuestros bisabuelos bailaban la
contradanza, vocablo que indudablemente es una corrupcién de la
frase inglesa country dance en castellano, danza campestre.

La contradanza era un baile de figuras que se bailaba entre mu-
chas personas, y acerca de cuya procedencia hay dos opiniones muy
distintas; pues mientras unos afirman que fue importada de las anti-
llas inglesas con las que el pafs estaba en constante relaciones por
aquella época, aseguran otros que nos vino de Espafia.

Nosotros nos inclinamos a dar mas crédito a la primera versidn,
teniendo para ello en cuenta que la “contra-danza abierta” que se
bailaba en Espafia, estaba sujeta a reglas fijas por lo que hace a las
figuras; en tanto que la de aqui —la “contradanza cerrada”— dependia
del capricho, las mds de las veces extravagante, del que dirigia el
baile.

Sea de ello lo que fuere, puede, desde luego, asegurarse que el
origen de la contradanza es inglés.

Las figuras de la contradanza tenian algun parecido con el mi-
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nué, y mas aun con el rigodén —por mas que la musica era distinta—
y variaban a voluntad del que llamaban bastonero, o sea, director
del baile; dando margen a serios disgustos, que a veces terminaban
de mala manera, cualquiera equivocacion de los bailadores que pu-
diera echar a perder la caprichosa combinacién coreogréfica.

Alla por los afios de 1835 a 1840 comenz6 a decaer visiblemente
la contradanza, lo que debemos atribuir a la inmigracién caraquefia
que tuvo efecto por esa época; suceso que, como todos saben, influyé
notablemente en el cambio de nuestras costumbres sociales.

A nosotros nos parece tanto mas admisible esa teoria, cuanto
que tenemos la certidumbre de que el “baile a dos” tomé carta de
naturaleza por esa época en nuestro pafs, al mismo tiempo que las
hallacas, y las arepas; y, claro estd que desde que aparecié en escena
el baile a dos, o de parejas, y entablada la lucha entre este y el
vetusto baile de figuras, bien podia pronunciarse, aun cuando no
con la misma propiedad que lo hizo Victor Hugo treinta afios mas
tarde, la frase “esto matara aquello.”

En efecto: el baile entre dos reunia inmensas ventajas sobre el
de figuras. Los jovenes se veian libres para siempre de las imposi-
ciones despoéticas del bastonero: gozaban de mds intimidad, podian
hablarse libremente, y al oido, cosa absolutamente prohibida en la
contradanza; en una palabra: era la completa emancipacién de los
bailadores, de la cual podian sacar un gran partido los enamorados.

Por supuesto, que con motivo de la innovacién hubo la de ma-
zagatos.

Cuéntase que los jévenes al principio aprovechaban la musica
de la contradanza para bailar la danza caraquefia, de cuyo horrible
sacrilegio protestaban los anticuarios de aquella época, de la misma
manera que los de hoy lo hacen con los que bailan la danza como
lwo-steps.

Posteriormente —aiios 1840 en adelante— se introdujo en la isla
la danza cubana o habanera (no hay que confundirla con el actual
danzén), y ya no se necesit6 mds para acabar de una vez con la
contradanza.

Los compositores de aquella época comenzaron a escribir danzas
a imitaciéon de las cubanas. Mas adelante aumentaron algo la ex-
tension de la segunda parte, a la que alguien llamé merengue, asi
como la primera parte se llamaba paseo. Dichos merengues iban
cada vez tomando mayores proporciones hasta el punto de que en
1860 los habia de cuarenta compases. De entonces acd ha ido aumen-
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tando gradualmente el tamarfio de la susodicha golosina, y ya los hay
hasta de ciento cuarenta y tantos compases, lo que supone un sefior
merengue del tamafio de un meldn.

Al presente ya la danza puertorriquefia ha llegado a su completo
desarrollo, y creemos que ha de sufrir muy pocas variantes, por lo
que a su forma respecta.

He aqui trazada a grandes rasgos la historia de nuestra danza
original.

Pasemos ahora a ocuparnos de su influencia en el desarrollo del
arte musical en esta isla, no sin antes echar nuestro cuarto a espadas
en defensa de nuestra danza criolla, tachada por algunos de inmoral.

1I

Pocas palabras emplearemos para demostrar que la danza puer-
torriquefia no es ni puede ser inmoral, sobre todo juzgindola aisla-
damente, o mejor dicho: haciendo completa abstraccion del baile;
cuyo caso asume el cardcter de composicion musical de corte libre,
aun cuando sujeta a un ritmo determinado, melodia ritmica, segun
Wagner — tal como la tarantela, polaca, bolero y otras piezas del
mismo género, que figuran, ya como musica de concierto, ya inter-
caladas en las Operas. Buenos ejemplos de esto son el vals del Faus-
to, la polaca de Puritanos, el bolero de Visperas Sicilianas y otros
aires de baile a los que nadie, hasta ahora, se ha atrevido tachar
de inmorales.

Pero es que aun considerando la danza como inseparable del
baile, es mds: aun en el caso de que los bailadores cometan al bailar
los mas reprobables actos contra la moral, siempre quedard a salvo,
y en toda su pureza la musica de la danza: porque ella es un algo
ideal, que no bastan a mancharlo las impurezas que lo rodean, asi
como el fango no deslustra nunca la blancura mate de la perla.

“La musica es una mujer’ —ha dicho Wagner en un rapto de
entusiasmo. “La naturaleza de la mujer es el amor: el amor que
ennoblece la voluptuosidad, que humaniza el pensamiento abstracto.
La mausica, cualquiera que sea la aplicaciéon que se le dé. no puede
dejar de ser el arte ideal por excelencia. Hago testigos de esta afir-
macion al que presencie la mds grotesca danza, al que oiga la copla
mas vulgar: la musica con que se las aconpafia, ennoblece aquella
danza y aquel verso. La sétima sinfonia de Beethoven, esa obra
sublime, es propiamente hablando, la apoteosis del baile; es la danza
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en su esencia suprema; es la epopeya tres veces bendita, encarnada
en el sonido, idealizindolo todo, hasta el movimiento del cuerpo.”

Hasta aqui Wagner.

Después de lo dicho por este gran musico, que era a la vez pro-
fundo pensador y poeta inspirado, creemos que no es necesario afadir
una palabra mis en apoyo de nuestras afirmaciones en defensa de la
moralidad de la danza.

Esto no obsta, sin embargo, para que protestemos contra los que
dan mal empleo a nuestra danza criolla, asocidndola a précticas in-
morales; pero eso sf: negando siempre que sea la musica de la danza
la que excite a cometer el acto inmoral, por la misma razén de que
el laudano — pongamos por ejemplo o el arsénico, o la estricnina, no
incitan al envenenamiento; y ya sabemos cuantos desgraciados se qui-
tan la vida por medio de esos agentes terapéuticos que tan buenos
servicios prestan a la humanidad doliente.

Aqui podemos decir, parodiando una antigua copla:

Que el baile fue una bayoya,
y un bailador estd preso;
(qué tiene que ver con €so
lIa linda danza criolla?

111

Con respecto a la influencia que la danza criolla haya podido
ejercer en el desarrollo del arte musical en nuestro pafs, puede ase-
gurarse, de modo firme, absoluto, que su influencia ha sido altamente
beneticiosa para el arte de los sonidos.

Aparte de que en todos los paises del mundo la musica regional
ha sido la base del edificio artistico; que en ella se han inspirado
siempre los compositores que aspiren a una gloria legitima, que no
se consigue imitando servilmente la musica de otros paises; aparte de
eso —repetimos— hay la circunstancia de que nuestra musica regional
es superior a la de muchos paises; y esto estd en la conciencia de todos
los que lean estas lineas, a poco que recuerden los aires guatemaltecos,
paraguayos, cubanos, etc., recientemente escuchados en los teatros de
la Isla.

No negaremos que hubo un tiempo en que nuestra danza dege-
ner6 de modo lamentable, debido al mal gusto artistico de ciertos
compositores y directores de orquesta que utilizaron la bomba afri-
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cana, imprimiendo a la danza un ritmo grotesco, y por ende anties-
tético.

Afortunadamente el gusto exquisito de artistas como Tavidrez,
Ramos (Heraclio) y Campos se impuso, y la danza criolla volvid
a recobrar el ritmo suave y gracioso que siempre la caracterizo.

En la época a que antes nos referimos, y que fue funesta para
el desarrollo de nuestra musica regional, se escribié un centenar de
danzas de gusto detestable, de las que solo se conservan dos o tres
que se salvaron del naufragio, y que fueron compuestas por un tal
Santaella, prolifico autor de musica de baile. (Suplemento No. 3).

Por la calidad de los nombres que ostentaban las danzas de esa
época puede colegirse cual seria su tendencia artistica.

Véase la clase: Rosa, Déjate Tumbar, Zabaleta, Rabo de Puerco.
Ay, Yo Quiero Comer Mondongo, El Tereque, La Charrasca y otros
del mismo jaez.

Compdrense estos titulos con los de Alma Sublime, Candorosa,
Amor Bendito, Ti y Yo, Todo por ti y otros a cual mds poético con
que nuestros modernos compositores han bautizado sus bellisimas dan-
zas, y se verd que al fin y al cabo, la estética ha salido vencedora de
prueba dura como a la que fue sometida.

v

Decia Victor Hugo a propésito del progreso artistico: “El arte
no es susceptible de perfeccionamiento. EIl arte, como arte, no va
hacia adelante ni hacia atras. EI arte no es susceptible de progreso
intrinseco, ni depende de ningun perfeccionamiento del porvenir: es
tan puro, tan completo, tan divino en plena barbarie como en plena
civilizacion.”

Esto que dijo el gran poeta francés refiriéndose al arte en ge-
nieral, puede aplicarse, con mas propiedad que a ningin otro, al arte
de los sonidos. ]

En efecto: desde Palestrina, musico italiano que florecié en el
siglo XVI, de cuyas composiciones decia el Papa Julio III “que era
una musica tal como el Apdstol San Juan la habia oido cantar por
un coro de angeles alrededor del trono de Dios”; desde Palestrina
repetimos hasta nuestros dias, el arte musical ha sido objeto de inno-
vaciones por lo que respecta a los procedimientos; y hasta en la
parte fundamental tenemos la reforma de Monteverde, autor del
sistema actual de armonizacién; pero la esencia del arte, la parte ideal,
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esa, como el sol, permanece inmutable a despecho de los reformadores
llimense estos Berlioz o Wagner.

Tan imposible seria para un compositor moderno escribir un
Miserere que superara al tan sencillo y a la vez conmovedor de
Allegri, como a un escultor tallar una Venus tan ideal como la de
Milo. Y apenas ha llovido desde que esa famosa estatua salié de
las entrafias de la tierra como para dar un mentis a los que creen
que el arte progresa porque ven surgir obras cada vez mdas incom-
prensibles y extravagantes; sin darse cuenta de que eso no es otra
cosa que arte falsificado.

Es evidente que lo que algunos ilusos juzgan como la tdltima
palabra en eso del progreso musical es el empleo de melodias de
originalidad rebuscada, y por lo tanto artificiosa; cuya insignificancia
se trata de disimular acompafiandola de armonias casi siempre diso-
nantes y modulaciones caprichosas, por no decir ridiculas, que solo
consiguen enbobar a los necios que no saben distinguir entre la obra
creada y la fabricada.

A esto llaman algunos “musica cldsica”, de acuerdo con la creencia
harto generalizada entre el vulgo, de que toda musica rara, fea e
incomprensible, ha de ser forzosamente clasica. Los compositores que
escriben esa clase de musica, prescinden con la mayor frescura de las
leyes armdnicas, y aan hacen de ello alarde.

Es muy frecuente observar el desdén conque la mayor parte de
los dilentantti modernos hablan de la Casta Diva, del Miserere del
Trovador, y del Spiritu Gentil, poniendo en cambio, por los cuernos
de la luna la musica de la Walkyria, Pelleas y Melisanda y Salomé; vy,
lo que es mds; truenan contra los que no son de su opinién, tachdn-
doles de ignorantes o anticuarios.

“Pero, sefior; deciamos en cierta ocasiéon a uno de esos acérrimos
modernistas — si es que esa musica no nos llega al alma, no es agra-
dable a nuestros oidos, en una palabra: no la comprendemos.”

“1Ahl —nos contestaron— es porque esa musica hay que oirla mu-
chas veces, y tiene que ser escuchada precisamente en el teatro, con
aquellas decoraciones admirables que representan ya el Rhin, ya el
Santo Graal, ya bosques inextricables o fuegos subterrdneos; donde
por un lado se oye el canto de los pdjaros, y por otro gritos y truenos
espantosos: y se ven gnomos, y caballos que vuelan, y dragones con
cola de serpiente y boca de cocodrilo; y en cambio no se les ve el
pelo a los musicos, ni la calva al director de orquestal. . 23
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Ya lo ven nuestros lectores: para comprender las bellezas de la
musica moderna precisa oirla varias veces; que es lo mismo que si
para poder apreciar la belleza de una flor o de una mujer, hubiera
niecesidad de verlas muchas veces.

Lo de las decoraciones resulta todavia mds absurdo.

¢Coémo se entiende? — La musica, el arte ideal por excelencia,
dnecesita de la plasticidad, de la forma para ser comprendida? Tanto
valdria decir —y perdénesenos esta otra comparacién— que para juz-
gar acerca de la pureza del sonido de una flauta, fuera necesario ver
la forma del instrumento que lo produce.

Quedamos, pues, en que la esencia del arte es inmutable, y que
lo que realmente cambia son los procedimientos; habiendo demos-
trado cudn extravagantes son los que emplea la mayor parte de los
artistas contemporaneos para suplir la falta de genio.

Vamos ahora a demostrar que el cultivo de un determinado gé-
nero de musica —el de la danza, por ejemplo— no entorpece en un
apice la marcha del arte, ni puede perjudicar en modo alguno al
desarrollo de los demas géneros.

Y aqui viene, como de molde, llamar la atencién acerca del error
en que incurren algunos criticos al calificar de inferior el género de
la danza.

El cultivo de la forma pequefia, ya sea en miusica, ya en cual-
quier otro arte, no constituye inferioridad. Nadie podrd tachar de
inferior el género de pintura a que se dedicaba Goya; asf como a
nadie se le ocurrird tampoco decir que los Strauss se dedicaban a un
género inferior, por el hecho de que sélo escribieran valses.

La inferioridad del género no estd en la forma mds o menos
extensa de la obra, ni en el uso a que se dedique, sino en sus com-
ponentes y en su factura. Una danza puertorriquefia bien escrita
—Laura y Georgina, por ejemplo— es superior a una obra ramplona
del género sinfénico.

En todas partes se rinde culto al arte regional; lo que parece 16-
gico, si se tiene en cuenta que ese ha sido siempre, y en todos los
paises del mundo, el manantial donde abrevan su inspiracién los
artistas— “fuente Castalia” que diria algin culterano escritor de los
muchos que por ahi abundan.

El gran Rossini no se desdefié en intercalar una ranz des vaches
(aire suizo) en la célebre sinfonia de Guillermo Tell, asi como
Bizet no tuvo a menos introducir una habanera en su épera Carmen,
'y Mascagni una siciliana en Cavalleria. Y como si no fuera bas-
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tante eso, tenemos que hasta el seriote de Meyerbeer ingirié parte del
Jaleo de Jerez (baile andaluz) en una de sus mejores éperas.

Pero, ¢qué mads? — El famoso Weber, el creador de la épera ale-
mana, {de dénde sacoé la mayor parte de las melodias de su dpera
Der Freischuts sino de los cantos populares, del sencillo lied alemdn?

Cumple a nuestro propésito el que nos fijemos por un momento
en nuestra danza, haciendo de ella un pequefio analisis.

Elijamos una al azar.

¢La Margarita de Tavéarez? Sea. Pues bien: después de una
bellisima parte de ocho compases repetidos, conque a modo de pre-
ludio se inicia esa joya del arte puertorriquefio, se suceden unas cuan-
tas frases de una ternura infinita, acompafiadas por arpegios ascen-
dentes que hacen recordar el lema de la danza: Unico Amor, tal
es el apasionamiento de esas frases del bajo, que ora semejan ardientes
stplicas, ora lamentables quejas de un amante desdefiado. A este
periodo sigue otro méas beilo ain que el anterior; pero aqui ya las
trases no son quejas, sino gritos de desesperacién, entre los que se
percibe con suma claridad el nombre de [Margarita!, después de lo
cual parece como que renace la calma de la resignacién, volviendo a
oirse el primer motivo, empleando ahora a guisa de coda, con lo cual
termina esa incomparable danza que ha inmortalizado el nombre de ~
Tavérez.

¢Quiérese nada mds poético, mas encantador que esa musica tan
sencilla y espontdnea, que parece escrita de un tirén; y que no obs-
tante resulta tan perfectamente acabada? Desde el punto de vista
puramente musical, esa danza resulta una obra maestra a pesar de
su pequenez. Su estilo es claro, sencillo, puro como el de todas las
obras de ese autor, y su armonia impecable. Del ritmo no hay que
hablar, puesto que Tavérez ha sido el compositor puertorriqueiio que
en mas alto grado poseyé el sentido ritmico.

“Todos los géneros son buenos, menos el fastidioso” —ha dicho
Voltaire—, y a fe que tuvo razén el filésofo; y si aplicamos a la musica
ese aforismo, hemos de convenir en que no es a nuestra danza criolla
a la que cuadra el calificativo de fastidiosa, sino a ciertas piezas de
salén que yacen muertas de risa en los musiqueros de nuestras pia-
nistas; especie de adormideras filarmoénicas, cuyas excelentes propie-
dades para' ahuyentar las visitas son muy conocidas.

Pero, vamos a suponer que tengan razén los que sostienen la
inferioridad de la danza con respecto a los demds géneros de musica;
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aceptemos, asf mismo, que hay unos cuantos compositores en el pais
que se dedican unica y exclusivamente a componer danzas; (quiere
decirsenos en que afecta ello a los intereses del arte? sAcaso los cen-
tenares de guarachas, guajiras y danzones que cada aflo se escriben
en Cuba han sido 6bice para que el arte progrese en la hermosa
antilla, y que de ella hayan brotado artistas como Espadero, Vilate,
White, Brindis de Sala, los hermanos Cervantes y tantas otras cele-
bridades mundiales? Si Puerto Rico no ha producido hasta ahora
mas que a Paoli, —tunico artista puertorriquefio de fama universal—
nos parece poco razonable achacarlo a la influencia de la danza criolla.

Busquemos las causas, no de nuestra decadencia, sino de nuestra
insignificancia artistica en otra parte; por ejemplo: en la falta de
centros docentes y maestros idéneos, de los que siempre hemos care-
cido, y no echemos la culpa a los compositores de danzas, ya que sin
ellos, como dijo no ha mucho en la revista Puerto Rico Ilustrado
un poeta, no habrfa musica regional; y aqui, si esta 1ultima no exis-
tiera —agregamos nosotros— tendriamos que apropiarnos las canciones
two-steps continentales.

Y de que a eso irfamos, no puede caber duda alguna. Si por
arte de birlibirloque desapareciera de la escena nuestra danza, es se-
guro que vendria a sustituirla el {wo-steps. Siguiendo la marcha na-
tural de todas las cosas que se trasplantan de un pais a otro, al cabo
de algtin tiempo el aire americano estaria completamente trasformado,
sobre todo por lo que respecta al ritmo; habria perdido ese esprit que
lo hace tan sugestivo, y tendrfamos un two-steps criollo ldnguido,
amofongado; una especie de americano con uncinaria.

No puede negarse que el two-step es un bonito aire, que gusta
mucho a los puertorriquefios, pero no hasta el punto de cambiar por
¢l nuestra danza, porque en ello saldriamos perdiendo.

Lo que debe hacerse es propender al perfeccionamiento de la
danza criolla, estimulando de algin modo a nuestros compositores
para que, sin apartarse de la senda trazada por Tavérez y Campos,
en lo que a la estética se refiere, traten de reformar la parte técnica,
rehuyendo toda clase de convencionalismos de escritura, y haciendo
practicable su ejecucion a propios y extrafios, Y decimos esto, porque
una gran parte de nuestras danzas, tal como estdn escritas, consti-
tuyen un verdadero rompecabezas para los que no estén en el secreto
del sistema empleado en su escritura. Con frecuencia hemos obser-
vado el desaliento que se apodera de algunos artistas extranjeros
cuando tratan de ejecutar al piano ciertas danzas, que para ellos son
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impracticables, por la defectuosa relacién ritmica entre la melodia y
€l acompafiamiento. Corrijase ese defecto de forma, y no tardard
mucho tiempo sin que puedan apreciarse los buenos resultados.

Débese, asi mismo, proscribir toda clase de imitaciones o adapta-
ciones serviles de la musica de otros paises, como se ha hecho ulti-
mamente con La Cafiandonga, Paraguayita y Danza Mora.

Léase lo que sobre el asunto escribié no ha mucho en Puerto
Rico Ilustrado el ingenioso escritor Rodriguez Cabrera.

El que los franceses hayan tenido el pésimo gusto de poner en
danza La Marsellesa, no autoriza a nuestros musicos para echar mano
de esos aires exoticos, que son desde luego, muy bellos, pero que estin
muy bien donde estdn, sin que haya necesidad de emplearles como
materia melddica para fabricar danzas en un pais como este, donde
si algo sobra a nuestros compositores es riqueza de imaginacidn.

Conservemos como oro en pafio la danza borinqueiia, sin conver-
tirla en two-step ni en danzén. Asi lo comprendié también Mr. War,
que es el americano mds filarménico que ha venido a Puerto Rico,
cuando ofreci6, poco antes de marcharse, una copa de plata al autor
de Ia mejor danza tipica puertorriquefia.

Continden, pues, nuestros compositores cultivando cada cual el
género a que le Ilamen sus inclinaciones y aptitudes, marchando en
lineas paralelas los que compongan danzas con los que se dediquen
a otros géneros, ya que por todas partes se llega a la meta, si es que
uno no se queda en el camino.

Suum cuique: y, en ultimo caso, tengan presente nuestros com-
positores lo que hemos dicho antes de ahora, copidandole de nuestro
querido amigo Martinez Plée: — “Es preferible crear una linda danza
criolla para que la toquen en el piano nuestras bellas y simpdticas
pianistas, que fabricar una latosa obertura para que sirva de pasto
a las cucarachas.”

Y damos por terminado este trabajo tan sobrado de defectos
como escaso de novedad, convencidos hasta la evidencia de que la
obra es superior a nuestras fuerzas; pero esperanzados en que nuestro
trabajo asi defectuoso y desmedrado como él resulta, pueda servir de
punto de partida, para que plumas mds aventajadas que la nuestra
aborden el tema y le desarrollen con mds perfeccion que nosotros.

San Juan, Noviembre, 1913
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Nota: — Este trabajo fue premiado en el Certamen que celebré el
Ateneo Puertorriquefio el afio 1914,

Como autor premiado, confieso honradamente que mi trabajo no
era merecedor de tal galardén, y que el jurado lo que quiso fue pre-
miar los esfuerzos del unico autor que acudi6é al llamamiento del
Ateneo.

Quiero consignar aqui el nombre de los que integraban el Jurado
Sres. Martinez Plée, Mariano Abril y Dr. Ruiz Arnau.

Bayamén, P. R., Junio 1929
Braulio Duenio Coldn.
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