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Emilio Estin / LA MUSICA
Y LA FILOSOFIA
CONTEMPORANEA

NTRE las manifestaciones artisticas, ninguna como

la misica ha excitado tanto a la especulacién filo-

s6fica de todos los tiempos. En efecto, un analisis
histérico de la filosofia desde el dngulo tan particular de
la musica nos revelaria que siempre dominaron tres con-
cepciones, que corresponden a otras tantas disciplinas
filoséficas fundamentales. En primer término, la filosofia
ha indagado la naturaleza o esencia de la musica para
conocer asi su consistencia ontoldgica; otras veces, ha
considerado a la iniciacién musical como una etapa en
el conocimiento de lo absoluto, es decir, como un
momento de la metafisica, y otras veces, finalmente, la
filosofia ha reparado en la influencia moral de nuestro
arte. Todas estas corrientes se iniciaron en la antigiiedad
y las diferentes épocas exaltaron uno u otra de tales
direcciones. En nuestros dias podriamos encontrar los

ejemplares tipicos de estos enfoques en Nicolai Hart-
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mann para el planteo ontolégico, en Henri Bergson para
el metafisico y en George Santayana para el moral. *

Las citadas teorias sobre la musica son filos6ficas, es
decir, estin estructuradas sobre lo esencial. No han tenido,
o por lo menos no se han propuesto, el modelo de alguna
musica en particular o perteneciente a una época dada y
menos todavia han pretendido esclarecer con sus ideas la
nuestra, la que se estd creando ante nuestros 0jos. Sin em-
bargo hay una excepcién que no podemos pasar por alto: la
de Ortega y Gasset que al reflexionar sobre la misica lo hizo
teniendo en cuenta la actual. El problema que trataba de
resolver no era ninguno de los tres tradicionales sino que pre-
tendia demostrar filoséficamente el valor de la musica con-
temporanea y para ello estuvo obligado a plantear el tema
desde otro punto de vista. Queria Ortega encontrar la pecu-
liaridad de la mtisica de nuestros dias contraponiéndola a la
mas proxima, es decir a la del siglo XIX, a la mtsica ro-
mantica.

Ortega y Gasset sostiene que “‘todas las diferencias en-
tre la vieja y la nueva musica, especialmente las de orden
técnico, se derivan de esta radical: se trata de dos estilos que

% FEl lector advertira lo esquemitico de este planteo, reducido al pensamiento
de unos pocos autores seguidos guizi con libertad excesiva. Sea dicho en mi des-
cargo que las ideas que publice ahora mo pretenden exponer la filosofia actual en
sus relaciones con el problema estético de la misica sino que sélo indican algunos
momentos significativos de un planteo que exige desarrollos mas amplios y que
he de retomar oportunamente,
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expresan estratos de sentimientos muy distintos entre si. Pa-
ra el uno es arte la bella envoltura que se endosa a lo vulgar.
Para el otro es arte un arisco imperativo de belleza inte-
gral”.! Es palpable pues que mis que una diferencia entre
la misica de dos épocas lo que aqui distingue Ortega es el
arte auténtico del espurio. Y afade, en efecto: “Con ello

se situan automaticamente en dos rangos distintos de la je-

rarquia estética. No es cuestién de albedrio. Preferir Men-
delssohn a Debussy es un acto subversivo: es exaltar lo in-
ferior y violar lo superior. El honrado ptiblico que aplaude
la Marcha nupcial ysilbala Theria del egregio
moderno ejerce un terrorismo artistico” >

Dejando de lado el hecho de que la comparacién entre
Mendelssohn y Debussy es bastante poco feliz, puesto que
pedemos reprocharle parcialidad en la eleccién del menos
representativo de los grandes romanticos y uno de los mas
altos exponentes de la musica contemporinea —favoritis-
mo éste agravado por haber tomado del primero una obra
muy mediocre y otra muy excelente del segundo— dejando
de lado pueseste aspecto, la pretendida diferencia esti in-
validada por sus mismos supuestos. Ortega admite como
verdad axiomdtica algo no tan evidente: que la miisica ex-
presa sentimientos. Mientras que el romanticismo reflejaria

1. Musicalia, en El espectador I, Madrid 1928, Pag, 47.
2. Idem, pag. 48.
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bien revestidos y disimulados por el brillo del ropaje, esta-
dos triviales, al alcance de todo el mundo, la musica moder-
na expondria sentimientos en s1 mismos estéticos, persona-
lisimos, profundos e impopulares por su esencia misma. Pe-
o no es cierto que exista un sentimiento per se estético y
que se le entregue graciosamente al musico por ser artista.

‘No; el contenido sentimental esta creado por la corriente

misma de la musica. No hay paralelismo estricto entre el
sentimiento musicalizado y el vivido. El primero se
estructura, al configurarse artisticamente, de otro modo.
Sea roméntico o moderno, el artista tendrd que n # $icd -
lizar la emocion y la distincién entre vulgaridad y aris-
cocrtico refinamiento pierde aqui su sentido. En sintesis:
Ortega ha diferenciado la buena de la mala musica; pero no
dos periodos de su historia. Por lo demas, la sensibilidad his-
térica de nuestro pensador ha sido bastante mezquina ya que
no se puede disimular la arrogancia que supone el hecho de
atribuir a nuestra época lo genuino y al pasado romanticis-
mo lo bastardo; al presente la pureza estética y al pretérito
ana finalidad de éxito facil.

Pero Ortega buscé la demarcacion entre la musica ac-
tual y la del siglo XIX por otro costado, La msica, como
toda obra de arte, tiene una realidad para el contemplador.
La obra musical, tomada en si misma, es una pura virtuali-
dad, un sistema de signos que el intérprete ha de resolver, ha
de realizar o volver actual. La musica tiene existencia

=412
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cuando se la oye. Pues bien, segin Ortega —que sigue en
este punto a algunas corrientes de la psicologia contempora-
nea— nuestra alma puede tomar dos actitudes al escuchar
musica, que son las que él llama “concentracién hacia aden-
tro” v “concentracién hacia afuera”. Pero —y esto resulta
extrafio— no elegimos libremente una u otra de estas postu-
ras, sino que estan determinadas de antemano por la musica
oida; y no por cualquier musica, sino por la de las dos gran-
des categorias en que el pensador espafiol sintetiza su historia:
la roméntica, la del siglo XIX, y la nuestra, la del siglo XX.
Con la mtisica romantica estamos vueltos hacia adentro.
No juzgamos la musica misma, sino su resonancia en nues-
tra intimidad espiritual y la composicién musical es sélo
el complicado rodeo que seguimos con el fin de vivirnos a
nosotros mismos. La miisica roméantica es, en el fondo, el
pretexto, para adentrarnos en nuestro interior recinto. Con
la musica de un Debussy o de un Strawinsky —son los au-
tores que con predileccién cita Ortega— ocurre todo lo con-
trario. Cuando la oimos, nos concentramos hacia afuera,
nos desinteresamos de la aburrida novela de nuestra vida y
quedamos prendidos de la misica misma. En un caso se anu-
laba el arte por exaltacién desmedida del yo; en el otro se
lo respeta porque se disuelve nustra subjetividad y se pierde
en la trama objetiva de la musica. También en esta dife-

rencia de la relacion obra - oyente encuentra Ortega y Gas-
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1 et una radical superioridad jerirquica de nuestro arte
actual.

‘ Pero estos dos tipos de placer musical no definen mu-
sicas determinadas y menos aun sirven para caracterizar

dos periodos histéricos. En efecto, la concentracion hacia
afuera consiste, como hemos visto, en la atencidn al diseno
formal v no al contenido dado por el sentimiento. Pero
cualquier pagina musical de cualquier época puede susci-

tar en el oyente esta actitud o la otra, la concentracion
hacia adentro. Oyendo, por ejemplo, Una ftarde en Gra-
nada de Debussy, el enamorado de los sonidos atorciopela-
dos, fantasmales casi, no prestard atencién a otra cosa. Un
segundo oyente, diferentemente dotado, encontrard su pla-
cer en la forma maravillosa de la pieza, no se podri sustraer
al arrebatador encanto de los ritmos cambiantes, de las
melodias que se van engarzando entre si y fluyendo desde
un fondo originario y fundamental. Otro oyente, en fin,

! se sumergird en el ambiente sentimental de la obra. Senti-
r4d una vaga tristeza o una melancélica conformidad con
lo adverso del destino; o se verd —sugestionado por el ti-
tulo— en una Granada de ensuefio, espectral y fabulosa.
En nuestro ejemplo hemos buscado tres hipotéticos y uni-
laterales oyentes; pero en la realidad una misma persona, en

diferentes audiciones, va aclarando los aspectos parciales 4 o ot RS
- * ’ ’ ~ s e
de la integridad de la obra. Y para ser més veraces: sélo los P S

aclara con intencién critica; como experiencia estética vi-
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ve la totalidad de la obra y comprende lo arbitrario de las

separaciones artificiales.
Esta posibilidad, que una sola y misma musica ofre-

ce, de concentrarnos hacia adentro o hacia afuera, es el .

origen del renovado goce de la vivencia musical. Rara vez
la sentimos igual porque rara Vez nos sentimos iguales. Ni
ella es siempre la misma ni noOSOtros somos siempre los mis-
mos. A medida que el producto artistico revela nuevas fa-
cetas, nuevas perspectivas de nuestro espiritu se iluminan;
y al revés, cuando una insospechada dimension de nuestra
vida espiritual aflora, otros simbolos de la musica se nos
hacen patentes.

No hemos de distinguir nuestra musica por diferen-
ciaciones de jerarquia artistica, pues en el arte no hay su-
peraciones O Progresos. Lo que si existen son modificacio-
nes del gusto, transformaciones en la capacidad de sentir
estéticamente formas de expresién que con anterioridad
estaban fuera del arte. Y estas revoluciones, anunciadoras
de la modernidad de cualquier época, nacen del esfuerzo
del genio que junto con su obra crea el clima que la hara
comprensible. El acto de rerrorismo estético estd en medir
las permanentes obras del arte con el gusto inseguro y
casi siempre pasajero de un momento particular.

Dejando de lado pues una caracterizacion histérica
de la musica de nuestro tiempo y concretandonos a lo
que en el plano filoséfico encontramos, tendremos que

~ 16
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admitir que las posiciones tradicionales se repiten en nues-
tra‘época. Y asi debe ser, puesto que todo problema filo-
s6fico, una vez descubierto, muestra su autenticidad en la
permanencia de sus renovados planteos.

LA ONTOLOGIA DE LA MUSICA

EL punto de partida mds ingenuo y primario sera el
de‘preguntar por la esencia de la musica, ya que aunque
lf{ interrogacion por la esencia sea altamente tedrica tiene
sin embargo, un resorte natural. Desde Platén se sabe que’
(1; 1;1tef10ga?ton, al admirarse ante la realidad, es el motor

e la reflexién. La musica existe, estd alli, ante nosotros
y es en absoluto natural que nos preguntemos qué es lc;
que entendemos por ella. Pero lo inofensivo de la pregun-
ta encubre el problema mismo de la ontologia, concen-
tra'da en un tema particular y la respuesta mas inmediata
al 111te:i‘r0gante que proponemos ¢qué es la musica? serd la
de decir que-es una actividad artistica cuyo producto se
expresa con sonidos. Por trivial que sea esta contestacién
nos da, sin embargo, una clave para su profundizacién. ’

La -obra musical, en efecto, se diferencia de las demas
producciones artisticas por su materia, el sonido. Pero pues-
to ql}E no todo sonido es musical, resulta palpable que para
que éste adquiera jerarquia artistica ha de ser algo mis que

17 —
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mero sonido. Efectivamente, toda obra musical se origina
en una actividad del espiritu que, como contenido, sigue
viviendo en lo interior de la composicién. El valor y el
significado de una sinfonia de Beethoven, por ejemplo, no
est4 en lo fisico. Ni el papel pentagramado ni las notas ni
el sonido como realidad fisica tienen sentido musical por
si mismos. Tan sélo son los signos o los portadores materiales
de una significacién espiritual; significacién ésta que nos-
otros aprehendemos a través del primer estrato de lo fisico;
lGnicamente cuando la capa audible por el sentido se torna
transparente, aparece el ntcleo interior y propiamente
musical.

En toda musica existen pues dos caras: la primera es
la del sonido como acontecer fisico y que constituye por
decirlo ast el aspecto exterior de la obra. Es real y empirica
y por tanto se ofrece a una captacion sensible. Pero ademas
existe una capa interna, no sensible e irreal, que se muestra
por detris de su envoltura material. El primer plano es el
sustenticulo de una vida espiritual materializada en el so-
nido v la comprensién de semejante vida depende del espi-
ritu solamente.

‘Pero no solo la comprensién espiritual es la tnica ca-
paz de llegar a descifrar lo que late ‘en la entrafia de lo
expresado. Su poder se extiende por dimensiones inespera-
das: la existencia misma del mensaje estético depende de
su ejercicio. La descripcién de lo artistico se debe situar

=
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sin embargo, en un plano previo a la disyuntiva gnoseol6-
gica de idealismo y realismo. Brota de una experiencia fun-
damental ajena a cualquier oposicién tedrica; surge de la
vida, anterior a las interpretaciones abstractas de su esen-
cia. Y también desde el punto de vista ontoldgico el arte
testimonia la existencia de un sustrato que desconoce, por
su postura original, la diferencia entre lo real y lo ideal.
Un tema predilecto de la ontologia de nuestros dias ha sido
el de marcar lo diferencial entre lo efectivo de la realidad
y la intemporalidad no actuante de lo ideal; pero tanto lo
real como lo ideal son ewfes. tienen un ser en si. La
realidad y la idealidad del ser son conocidos por actos espi-
rituales trascendentes encaminados a la captacién de algo
que no agota su entidad en lo meramente subjetivo, es decir
en la vivencia del sujeto de un objeto que se le enfrenta.
La realidad profunda de lo artistico, en cambio, es
otra. Asi lo entendié la Antigiiedad cuando elabord el
concepto de imitacién —fecunda idea que hubo de menos-
cabarse por la tirdnica influencia de sus dos erradas inter-
pretaciones, la del naturalismo y la del idealismo estético—
que fué la expresién del hecho fundamental de la estruc-
tura del arte, segiin la cual lo artistico no es la cosa ni el
proceso efectivo de lo espiritual, sino rmagen, irrealidad.
En efecto, la entidad del arte —si es que seguimos hablan-
do de ser para lo que propiamente carece de él— es su
falta de efectividad o actualidad. El signo mismo de lo

19 ==
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irreal consiste en el hecho de que no posee un ser en si.
Y el fundamento interior del arte, el que se transparenta
. través de lo sensible y real, solo tiene un ser para nos-
otros, para el espiritu que lo contempla y recrea. Si no
fuese asi el arte agotaria sus contenidos en los sucesivos
actos de la aprehensién, mientras que la experiencia estética
muestra otra cosa: lo inagotable de esa vida objetivada.
Ia irrealidad artistica se convierte en posibilidad, en infini-
ta e inacabable capacidad de mostrarse v, a la vez, de ocul-
Lo posible no es real; pero desde el punto de vista

supera en jerarquia a la realidad misma.

tarse.

del espiritu
Ontolégicamente el mundo de la musica y los estratos

del espiritu a que descendemos guiados por ella es el de la
pura virtualidad. Tan honda es esta caracteristica suya
que nosctros, seres existentes y reales, inicamente podemos
penetrar en ella de manera mediata, a través de un intérpre-
te, de un intermediario capaz de descifrar lo potencial
y adivinar el destino de lo oculto e implicito.

En nuestros dias Nicolas Hartmann ha establecido la
cradicional diferenciacién de lo material y espiritual en el
arte, o si se prefiere de la apariencia y la realidad estética,
en lo que él denomina Vordergrund y Hinfer-
grund que coinciden con lo real v lo irreal. Esta dualidad
de elementos o estratos ontoldgicos tiene su revelacion en
la musica en el hecho de que no se oye empiricamente lo
mismo que se escucha musicalmente. En efecto si olmos una

~ 20
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fl";lSC cualquiera de la musica en el primer sentido sélo perci-
biremos una sucesioén de sonidos. La melodia o el tema jama
es (_:lado al oido sensible como unidad sino como ul; Jcorr;s
plejo de notas consecutivas. El sonido musicalmente oido
e'n cambio, se oye por detrds del actstico como una tOt’l—’
lidad estructurada. En medio de una frase nos antic‘ipam‘os
a su conclusién real, con extrafia légica esperamos adivinar
lo c‘1’ue Vfandré, pues lo que en el sonido sensible es mera 51‘1i
cesién tiene forma y significacién en el musical ‘ “El
ofdo musical, dice N. Hartmann, por ser un oido sifz.fétic l
de otro orden, muestra una composicicn de la mzidai ) 10
L“Ol‘ﬂlidﬂd qite jamds seria posible al oidorsimj)femem“cf ‘cuj" "
tico. Musicalmente se oye mds que lo que se oye 2)01- "';5‘
sentidos. 'Y lo importante es que se 0ye otfra cosa muc/i:
mayor. Esta ofra cosa es el trozo musical propiamente di

cho, el lied, la fuga, la sinfonia? g b

: La incapacidad de algunas personas en gustar la mt-
sica depende de la imposibilidad que existe en ciertos‘ oidos
para llegar al sonido oculto que es, precisamente, el lugar
en que reside el contenido espiritual. Lo mismo)acont‘gce
con la incomprensién de ciertas musicas, sobre todo de las
muy novedosas. Se percibe el sonido fisico, el primer plar;o

de la obra, mientras que el estrictamente musical no logra

1. Nicolai H
' icolai HARTMANN, Das Problem des geistigen Seins. Berlin-Leipzig.

i
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1A CONCEPCION METAFISICA DE LA MUSICA
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algo problematico en el objeto porque, en dltima instancia,
sélo le interesa de €l lo que puede ser conocido por una acti-
vidad racional. La metafisica, en cambio, se propone tam-
bién decir lo que una cosa es, pero no de modo parcial, sino
en absoluto. Si el conocimiento intelectual no basta, tanto
peor para él: habrd demostrado que con su eterna separa-
cién del objeto sélo crea problemas que por su actitud unila-
teral jamas podra resolver.

La metafisica, tan arrogante y orgullosa por sus aspi-
raciones, depende en el fondo de la mayor humildad posible
del espiritu. Con inmodestia quiere conocer algo sin resi-
duos, es decir, en absoluto; mas para ello renuncia el sujeto
a diferenciarse del objeto. El Yo, fuente de todo egoismo y
jactancia, advierte que para conocer metafisicamente tiene
que vivir la realidad por dentro, simpatizar con ella y ane-
garse en las cosas. Advierte que tiene que dejar de ser un
Yo, olvidar que es el sujeto destinado a desafiar las cosas
desde fuera para que éstas le entreguen su ser, sin renun-
ciar él al que le es propio. Entregarse a la realidad, ser uno
con ella, desistir de conservar el poder despédtico del Yo, res-
petar el secreto que las cosas guardan en su seno en lugar de
dominarlo, son todas caracteristicas de Ia humildad. El meta-
fisico espera que lo que la realidad no da por presién lo en-
tregue por amor.

El abandono de la propia individualidad y la pérdida
en lo que no es uno mismo, la comparte el filésofo con el
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i S
artista. Nada sabe éste de una division del mundo en do
It i =

reinos, en el reino del Yoy del no-Yo. Al :1'mar las c?sas
, le hablan éstas con un lenguaje cognoscible
Nada le ocultara la
] alma. Y esa

por si mismas,
hasta en sus mas veladas insinuaciones.

realidad a quien se sumerja en ella con tor‘:la e -
es la aspiracién y el sacrificio, al mismo .tlempo, del- artl’s;a.
Frente al hombre vulgar es un excéntrico y Th dl..St].'al 0,
pues esta fuera del centro de su yo egoista ¥ dlctat.onal y no
que se refiere de modo inmediato
erdido y distraido entre las
hiriente presencia de lo

uro entre lo trivial;

presta atencion alguna a lo
a su existencia. Su yo anda p
cosas: entornados los ojos ante la
vulgar su espiritu vaga incierto e inse‘:g e
pero, mientras tanto, extiende sus raices por el riquist
a vida misma.

Sudo‘?efimdamentalmente, de la vida de! alma. Parece que
por el hecho de experumentar alegrias y tristezas, esperm?;as
y- depresiones, todos viviésemos intimamente los contelm do.s1
del espiritu. Mas es una ilusion. De -la profunda ola ¢
lma solo aflora la cresta que azota el viento de la e)flstencm.
préctica; pero la hondura que desafi?. el poder extrafio y pEl
i misma se agita y mueve, estd lejos de la superf'xm.e. a
fuerza generadora de la vida del alma y de sus sentimientos

i i i fuera de
estd en nosotros, es clerto; pero al mismo tiempo :
e nuestra conciencia. Flasta semejante
artista. Y el premio a su esfuerzo

pues, ¢para qué le serviria

nosotros, mas alla d
profundidad desciende el
es la entrega de un don inutil,
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lo que estd mas alld del sentimiento concreto, si son éstos

los tinicos que podemos compartir en nuestra vida practica?
Sin embargo el hombre que se atreve a traspasar la neutra
sentimentalidad del alma encontrara algo intitil, es cierto;
pero, a la vez, estard arrastrado por el impetu, que lo des-

borda sin anularlo, de la vida creadora. Pero el alma le comu-

nicara su mensaje con la tinica lengua que conoce: Ia musica,
pues sélo cuando canta habla el alma.

Si por excepcién coincide el hombre con lo mis pro-
fundo y propio de su vida individual, si cala tan hondo en
su espiritu que la palabra se torna en un medjo ineficaz de
expresion, si el sentimiento pierde si contorno preciso tor-
nandose fuerza os(:pra y de avasallador empuje, muere el
hombre. Perece su individualidad, Ia que vive dentro del
mundo de las decisiones y urgencias practicas; pero renace
transfigurado en misico. ;Qué importa que hable un len-
guaje ininteligible a la razén si espiritualmente tiene la tras-
parencia del cristal? Y su influjo es tan poderoso que tam-
bién nosotros lo seguiremos en su atrevida aventura y

: descen-
deremos hasta el impulso originario de nuestr

a vida espiri-
tual y coincidiremos con sus enigmiticas ondulaciones. Lo
que fodavia no es pesar o esperanza, alegria o desesperacion
entrega su originaria confusién. La posibilidad, anterior al
preciso recorte de lo real, es Ia experiencia musical por exce-
lencia. El origen de la musica est en la raiz metafisica del

hombre, reside en un mundo que 1gnora el desdoblamiento
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entre el sujeto y el objeto y en que la vida coincide emocio-
nalmente con la vida misma.
Son estas ideas las que podemos rastrear €n Bergson.
En efecto cuando el Yo se despoja de sus inquietudes inte-
lectuales, coincide, segin el pensador francés, con la esen-
cia metafisica de la vida. La distancia entre el creador ¥ el
oyente estd salvada porque el ritmo y la medida de la mu-
sica adormecen la atencidn, paralizan los apetitos y en es-
tado casi hipnético se acepta lo que ella dice.* Y aunque
su mensaje proviene de lo mds personal de un espiritu, lo
que sugiere es tan aniversal como la vida misma. “Cuando
Ja musica llora —ha dicho Bergson— la_humanidad, la na-
curaleza entera llora con ella”* La imprecision y vaguedad
del lenguaje musical es la condicion qﬁe posibilita su uni-
versalidad, porque brotando de una raiz anterior al senti-
miento asegura la coincidencia de todas las almas en lo que
es més profundo y propio de ellas. Surge aqui sin embargo
ana facil objecién. Si la musica no expresa sentimientos
;por qué después de cada audicién nos es imposible dejar de
hablar de inquietud, gozo, inocencia, alegria o tristeza?
¢Cémo sostener que J]a musica no expresa sentimientos?
¢Acaso no traducimos toda experiencia musical con pala-
bras tomadas de la vida sentimental? Efectivamente es asi;

L. Cfr. Essai sur les données inmédiates de la conscience. Paris 1924, pag. 11.

2. Les denx sources de la morale et de la religion. Paris 1934, pag. 36.
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pero, justamente, traducimos la musica a un lenguaje qu
no es el suyo. El artista no se propone de antemano éx (i' e
sar la tr‘isteza o la alegria, sino que con su composicién Erz;
un ser‘Ltu-nier:lto generador y 1inico en su género. Su obra n:)
es la 1@1tac1611 o extraccion de los sentimientos que estin
ol la v1.da, sino que la ha forjado con el fuego de la em‘o—
cién original y siguiendo el ritmo del impulso creador d
la vida, Sélo un exceso de intelectualismo podria tlfirm e
que la musica nos emociona porque ha tomado r.:le ‘la vic:l11
los esta.dos que expresa. La verdad es lo contrario: pn‘i
traducir esos estados “‘en palabras estamos obligados 1. 1c;r‘
car el sentimiento creado por el artista a lo que m:';s ‘se 1-
parece en la vida”, afirma Bergson.' )
: El p-rmc1pi0 metafisico de una convivencia con la rea-
lidad tiene, por lo menos, dos consecuencias en Bergson: el
que'brantamlepto del yo natural y la inefabilidad de lo lex
ferlrrfe.ntado. Ambas encuentran su tipica manifestacion CI;
dae rlr:)u:fljs.i(:Iﬁ.svllr:nr:;:s;z;le:edzs'nuestro yo f:eden.al hechizo
ical 3 i se puede simpatizar con lo
q'ue eclila ;u}g:ere. La desgarradora inquietud de alguna pa-
gina de Schumann, por ejemplo, no podri: 10Narnos
—nc.>s seria sentimentalmente iljlinteligilp;lel—msiexr'lri)oi':lloosn'Ellzil;o5
meciera o hipnotizara. Pero déciles a su mandato ol‘vidz
mos nuestra feliz seguridad y nos entregamos, mientras ‘e—l

1. Les denx sources  , ed. cit.,, pag. 37
. cit., . 37,
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sortilegio dura, a la amarga desconfianza de la musica. La
expresion por palabras —que es también una limitacién de
nuestro yo superficial y vuelto a la praxis de la vida—
es insuficiente para el trato con lo absoluto. La entrafia
universal de la vida del alma esta aprchendida adecuada-
mente por el sonido musical en virtud de su poder de su-
gestion y su falta de perfiles acusados.

La exaltacién de la musica hasta el centro mismo de
la metafisica y su puesto en la cumbre de la jerarquia ar-
tistica fué una conviccién del romanticismo que perdura
en nuestros dias. Fué un romantico, incansable en la va-
loracién metafisica de nuesiro arte, el que fij6 como ver-
dad axiomatica el principio de que “el arte obra tanto mas
poderosamente sobre nosotros y excita todas las facultades
de nuestro ser de un modo tantc més universal cuanto mas

0SCUro y enigmatico sea su lenguaje”

EI VALOR MORAIL DE LA MUSICA

EL problema de la catarsis ha atormentado el pensa-
miento filoséfico sobre el arte. Desde que Aristételes lo
hubo anunciado en su famosa definicién de la tragedia, se

1. W. H. WACKENRODER, Herzensergiessungen  eines kunstliecbenden
Klosterbruder, Thalwil 1947, pig. 160.
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ha insistido empeficsamente en su interpretacién moral.
Aunque actualmente se vea el sentido-aristotélico de la pu-
_rificacién desde otras perspectivas sigue siendo un tema de
interés permanente, sin embargo, conocer hasta qué punto
puede llegar la expresion estética sin que sobrepase las fronte-
ras de lo moralmente admisible. Pero es ésta una cuestién que
no toca directamente a la musica, pues la oscuridad impre-
cisa de su lenguaje, su imposibilidad de presentar la cruda
figura de lo real o de la conducta, la instala de antemano
en un plano que no interfiere en el de la existencia practi-
ca o moral. Mas justamente esta condicién de eafra-
mundanidad esla que desde siempre ha sido vista en
sus proyecciones éticas y formativas.

Este mismo pensamiento es el que ha retomado Santa-
y’aj:m; pero en vez de repetirlo en sus proyecciones meta-
flSlC.'E!S-, misticas o simplemente pedagdgicas —que son las
tradu?mnales— lo ha encarado desde un punto de vista psi-
coléglco. En efecto, hay sentimientos que la vida del alma
los pierde, es decir, no los vive con claridad consciente. Tal
cosa ocurre cada vez que no encuentran valores donde en-
carnarse u objetivos ideales donde dirigirse. En esos casos
la conciencia los sofoca, los ahoga en el fondo del alma
alli contintian existiendo sordamente. Todos somos dui
fios de un tesorc de experiencias acumuladas, pero tan
alejadas estin, en profundidad, de nuestra vida que con sdlo

e ; ; 5o ’
cmarnos a semejante abismo el vértigo desarticula nues-
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tras resistencias y nos dejamos devorar por el caos sin fondo
del alma. Hasta alli desciende la musica y al configurar el
contenido informe de la vida suprimida aligera al espiritu
del peso de sus reservas inutiles.

Por supuesto que la palabra, moldeada sobre las expe-
riencias de la conciencia, es insuficiente para caracterizar
lo musical. “Mil matices de lo que con nuestras desatina-
das palabras tenemos que {lamar tristezas o alegrias —dice
Santayana— encuentran en la musica su expresion distin-
ta”.! Y puede penetrar en lo mis oculto del espiritu por-
que lejos de traducir el sentimiento vivido por lo superfi-
cial del alma se nutre con las raices mismas de cualquier
experiencia sentimental. La sustancia emocional estd en el
desarrollo mismo de la composicién y de ningin modo pue-
de haber sido tomada de un modelo realmente existente.
:Qué valor podria tener la musica si dijese con su oscura
lengua lo que todos padecemos con claridad, a veces con
tragica claridad? ¢Qué significaria la copia borrosa y des-
dibujada de emociones que nos sofocan en la vida con la
presiéon terrible de lo real?

Aunque la musica se vincula con la vida por la emo-
cién, la emocién musical no tiene pues un ejemplar en la
vida practica. Pero no basta con llegar a la hondura de
los sentimientos suprimidos para que se posed la misica.
Como todo arte, necesitara objetivarse, plasmarse en una

1. Reason in art, pag. 32.
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‘materia. Si en la obra asi objetiva prescindimos del acorde
o de la melodia que se refieren al oido, nos quedara un es-
queleto formal de esencia intelectual, que Santayana com-
para C.ZOH “un arabesco en movimiento” y con “una ma-
tematica audible”’. La misica tiene pues dos elementos:
uno formal, geométrico y riguroso —de claridad intelec;
t.unl mixima y hasta ejemplar— y otro de contenido, con-
sistente en lo arcano del alma —de oscuridad total. L’a sin-
t’esis del arte musical es por tanto la de dos elementos entre
21 opuestos. En esta dualidad de su naturaleza yace su au-
téntica mision moral. Mientras que en la vida no se puede
concebir el orden sin la disciplina, en la musica el orden es
libertad, puesto que concilia la “precision con la esponta-
neidad” %, lo profundamente vivido con la regularidad ::le
la norma intelectual.

| La tradicién platénica habia mostrado el valor forma-
tivo de la musica que, con anterioridad al ejercicio de la
actividad racional, es capaz de preparar el alma en el 1inico
sometin'fiento que la enaltece: su obediencia a lo mas alto.
La mausica torna musical al alma misma, es decir amante
del orden, de la belleza, de la temperancia y de la justicia.
Todas estas condiciones dependen, en efecto, de la armo-

nia, de la proporcionada y comedida relacién entre las fun-

1. Reason in art, pig. 59.
2. Idem, pag, 52.
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ciones animicas. El alma musical es por si misma virtuosa.
Tal es, en el fondo, la conviccién del pensador norteame-
ricano. La musica, segun él, nos eleva a regiones de ideal
plenitud y con ello se purifica el espiritu y se habitfa a la
vision de lo perfecto?. Familiarizada con las formas idea-
les, el alma las seguird buscando por otras regiones, y las
encontrard. Asi fortalecida, sus sentimientos dejarin de
deambular por la vida y se podrin regir por fines y nor-
mas tomados de la idealidad.

Fl otro elemento de la musica, el pasional y reacio al
orden del espiritu, se dejara de sentir como oscura e indo-
mable irracionalidad tan pronto como se manifieste reves-
tido por la elaboracién artistica. Ya no seran los sentimien-
tos vagos que inquietaban nuestro corazén con sus 1NCOmM-
prensibles insinuaciones e imperativos. Los opacos impulsos
se tornan trasparentes; mediante la musica triunfa el or-
den v lo que nos angustia en el poderio de nuestras pasio-
nes, que es la desconocida naturaleza de su fuerza, la opre-
si6n de los mas puros anhelos de la vida y el aplastamiento
de la insegura y débil marcha del espiritu, deja de ator-
mentarnos tan pronto como las dominamos. Si para el hom-
bre su dignidad humana consiste en ser duefio de él mis-
mo, de aclarar su vida al punto de que la luz del espiritu
penetre hasta en sus mds reconditos repliegues, la musica
tendrd asignado su privilegiado puesto.

|. Reason in art, pag. 33.
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César Rosales / EL
RESPLANDOR

NA grieta en el mauro,
trastornando su ligubre substancia,
si apariencia gastada;

una delgada estria comienza a dibujarse
como un rastro en la noche,

y se filtra un lejano resplandor

que disipa la angustia,

que desnuda los seres y las cosas

vy lo informe se ordena bajo formas distintas.

Hay un ojo que ve
y el vidente descubre que mds alld del muro,
mds alld de su piel y de su sombra,
de su cdrcel impura,
una luz amanece, blonda, tenue
como un rizo del alba,
luego plena y ardiente como un canto;
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y se respira el aura de un espacio infinito
donde el ser es belleza, forma libre y dichosa,
espejo de las cosas que ante si resplandecen,
diapasén de lo eterno.

Julio Ellena de la Sora / EL. ANGEL
DE LA MUSICA

I wy a gu'un Ange de luwmiére qui
ait wn ponvoir sur Pesprit malin, Clest
Pange de la musique. .

HorrMaNN,

ot ONDE lo hallé? ¢Qué camino, por mi mismo
Z ignorado, hacia él me conducia? ;Cdémo y por
qué hube de merecer alguna vez que el cielo

se tornara, para mi, para mi solo, en techumbre sonora?

Cuando era nifio y la ciudad me atraia como un jue-
go violento, me atribui, de pronto, una tarea misteriosa.
A cada hombre, al fin y al cabo, le corresponde una mi-
sién. La existencia no es una dadiva desinteresada, con el
tiempo nos lo ensefia la ineludible usura de los dias. Na-
cemos para cumplir una funcién ignorada. Irénmica dei-
dad nos crea y nos abandona en el mundo. Entre las
manos de cada nifio que abre los ojos a la luz desctibrese el
hilillo trunco. Alguna vez comprenderd que es preciso
reunir los cabos, crear el nudo. Pero ;dénde y como?

De aquellos dias data mi adoracién por el demonio
de las encrucijadas. Me proponia, nada menos, que abolir

el azar.
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Todo surgié a raiz de una muerte, de una muerte
repentina.
Ra—

-

Piénsale —me decia mi demonio de las encrucijadas—,
cuando ¢l hombre despierta, ya no existe. Esta alli, con
los suyos, y se sabe también en muchas partes. Ve, ya,
desde las cosas. Todo quedé interrumpido y vivo; los
propésitos, las aspiraciones, el futuro como una gran mesa
servida y abandonada. Sébese muerto, pues la realidad
térnase en porosa y permeable, y la inteligencia no choca
ahora con las formas: las satura gravemente.

Alguien, a su lado, gime. Conviene, acaso, llorar a
los muertos?

Hubiera querido acariciar ese rostro convulso, pero su
mano lo atraviesa como un pensamiento vago surgido en
cuefios. ¢Adénde ir? ¢Quién lo llama?

Entonces, surge el 4ngel vestido de guardiin del orden
publico. Posa sobre su hombro una mano pesada y per-
suasiva. Murmura:

—iSesior, haga el bien de circular!. ..

Desctibrese un prodigio de altisima ingenieria en la
muerte repentina —proseguia mi demonio de las encru-

cijadas—. (Cudntos sutiles acontecimientos previos deben
cumplirse para ello!... Todo se preparard al segundo.
iAngeles con mandmetro! ... jAngeles con teodolito! . . .
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;Angeles capaces de medir el desnivel mas leve del paso hu-
mano! ... Es preciso pensar en la cantidad infinita de
clasificados azares, de miradas encontradizas, de sibitas ten-
taciones que son necesarios para que de pronto —jinvisible
milano!—, se precipite sobre el testuz del hombre la muerte
repentina. Fué preciso lo siguieran desde la cuna dngeles
embozados, sin perder una mirada, un suspiro... Fué ne-
cesario movilizar todos los relojes, para que pasara por alli
—isélo por alli!—, ni un segundo de mas ni uno de menos,
y madurara, también, la muerte, la muerte pétrea que se

derrumba inexorablemente desde lo alto.
Cuando sobre el transeinte desaprensivo cae esa gota

inesperada, esa unica gota, falaz mensajera de una lluvia
que no caerd, es que los dngeles ensayan la muerte repen-
tina, pero con balas de fogueo.
iCuidado, transedntes! ... A veces, por ingenuo y se-
rafico alarde, también las palomas los imitan...
Todo esto me lo ensefiaba, en mis largos paseos soli-
tarios, el demonio de las encrucijadas. En lentos circulos,
la tarde sembraba el gris con sus palomas. Bien lo sabemos: '
terminada la siembra la paloma retorna.

Después me arrebaté la vida. Fué un rapto, una cons-
tante fulguracién, un minucioso ir y venir entre descono-
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cidos. Por un momento crei tode dicho, terminado, re-

suelto. Si alguna imagen puede dar la idea de lo que en-
| tonces fui, es la de un hombre condenado irremisible-
’f mente a estar de espaldas.

' Pues, a veces, todo sucede a espaldas del hombre. Y a
sus espaldas el paisaje danza. La alegria es, entonces, eco,
aspersion subita, helada salpicadura. Un vaso de agua que
nos sacia de pronto de tiniebla.

Conoci el amor, también su multiple apetito de hor-
miga. Los grandes dones del amor vienen asi, sobre tan mi-
ntiscula caravana. Era preciso amar la debilidad, el pecado

obscuro, el cuerpo ceniciento que ofrenda el alba, la muerte

escondida. Pues el amor busca el amor como la mano la

evasiva cabellera. Llegaba la noche, y con la noche la tenta-
cién y la nostalgia. Era una voz en ese coro que tiene

miedo del amor vy que lo llama. Pues el amor nunca estad

solo: el miedo quiere contemplarse en otra alma.

Era, por ello mismo, el destituido. Estaba solo, espan-
tosamente solo con mi cuerpo, cautivo en su dominio tene-
broso.

Habia olvidado al demonio de las encrucijadas.

Cierta vez —;donde y cémo?—, probablemente en me-
dio del decorado trivial de los dias, tropecé de Improviso
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con el demonio de las encrucijadas. Fué él, sin duda, quien
me hizo comprender los secretos del cielo. Y que el cielo era
inmensa corriente musical, anterior a todo y a todos. Vivir
era, Unicamente, apropiacién de la musica. Vivir era elegir
el instrumento, el vaso para contener algo de esa inmensa
armonia circundante, de esa delicada efusién fugitiva.

Conoci, entonces, el Angel de la Musica.

iOh, no; no tenia alas! .. . Pues, cuando nace una nifia,
cae siempre en manos del extractor de alas. Para el verda-
dero transetnte, ese hombre cuya ciudad es como una in-
mensa clase de misterio y a quien la convivencia con lo ma-
ravilloso otorgd el don de leer mientras los otros pasan, la
ciudad esta llena de cartelones. “Se extraen alas sin dolor”,
dicen. Y se arrancan las alas como dientes para que no per-
dure en Ia espalda ni la mis leve, vibrante y delicada raiz de
infinito.

Pero mi Angel de la Musica tenia, por lo menos, me-
moria de sus alas.

Y eran ellas las que lo arrancaban de mi lado, stibita-
mente, hacia el lejano reclamo de la musica. A veces, tras
del violin y sus rubias abejas vagabundas; o tras del piano,
poseedor de los secretos mas hondos del agua; o del éboe
pastoril, o del arpa...

No; mi Angel de la Misica no retornaba al cielo en
procura de alimento sonoro. Iba, simplemente, a la Wagne-
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riana. Y permanecia alli, absorto, silencioso, olvidado de
mi, ajeno a todo.

Durante su ausencia vi por vez primera al eco mismo
—inada menos que al eco!—, mojar su rostro en el silencio.

Mas, cierta vez, el Angel de la Misica me llevé consigo.
No hollibamos, por cierto, la ciudad de todos los dias. Tra-
tabase de un acontecimiento excepcional, extraordinario y
milagroso.

Existia, no lo ignoraban los iniciados, una cantante pro-
digiosa. Mas no le era dado cantar cuando lo deseaba. De
pronto, bajo la diurna claridad, en mitad de la noche, en
la alborada, su voz, irresistible, la arrebataba. Sentia dentro
de ella el ascenso de la voz, el sabor del alma entre los labios.

La ciudad, entonces, transformabase en una inmensa
comunicacién, en un susurro misterioso. Colmdbase de
gentes premiosas, adormiladas, febriles. Acudian de todas las
comarcas de la vida: del amor, del suefio, de la muerte.

Ya estaban alli, reunidas, aguardando.

El Angel de la Musica sonreia, fijos en mi sus grandes
0jOS Negros.

Y yo contemplaba con sorpresa y con miedo esa mul-
titud semejante a la que alguna vez se reuniri en el valle de
Josaphat, también al conjuro de una musica nunca escu-
chada. Sefiores de etiqueta, rigidos, imperturbables; muje-
res arrebatadas al suefio, friolentas, apenas cubiertas por sus
nocturnas vestiduras; nifios llorosos y anhelantes, suspensos

- R
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todos, como si de improviso hubieran sentido sobre sus hom-
bros el toquecito leve e inesperado de la muerte.

Surgié al fin la voz, incontenible.

¢Cémo podia un cuerpo, un miserable cuerpo humano,
albergar esa voz y sustentarla asi, en equilibrio, volcandose
hacia el cielo, camino de su patria, sin duda? ... Todo lo
poseia, lo contenia y lo expresaba. Surgié mi infancia, mis
lagrimas primeras. Me desnudaba el llanto.

Me contemplaba el Angel de la Misica. Sentia la tibie-
za de su cuerpo; de su sonrisa el peso delicado.

Y la voz insistia, limpidndome, desposeyéndome, devol-
viéndome el nativo candor, arrebatando la experiencia amar-
ga, clarificando el pecado, abriéndome jal fin!, las puertas
de la Ciudad, de la Ciudad por todos esperada.

Y vo veia ocultarse las ciudades de los hombres, como
rostros avergonzados tras las manos abiertas. Escuchaba, a
la vez, el murmullo del alma que a si misma se reprocha y
consigo mismo parlotea. Pero el cielo volvia sobre sus pasos
y marchaba sobre la tierra. Se sentia el peso de sus miradas
y de sus estrellas. Vi mi cuerpo —graices, luciérnagas?—,
también el placer que atesorara entre sus brazos, también
mi amor por la impudicia y la tristeza, pues la tristeza es
la comarca que colinda con los bienes fugitivos de la tierra.
Pero la Ciudad descendia, persiguiéndome, como la In= a
la tiniebla.

Alguien me dijo, entonces:

g2

, EL ANGEL DE LA MUSICA

—iMira!

En el inmenso escenario, solitaria, desvalida a la vez y
poderosa, vi a mi alma.

Desde entonces no me abandona el Angel de la Misi-
ca. Callado, tafie el silencio. Aguarda, lo sé, la hora de
mi canto.

Si alguien me preguntara por su nombre le responderia
con las palabras de quien estuvo en el secreto:

—<:Acaso nos estd permitido ofender el pudor de las
divinidades del suefio?”. ..

(Hlustracion de A. Lisa)
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Nicolds Cécaro / HOMBRE |
DE DIOS |

NTREGO mi conciencia a la dulzura
del eco quie repiten los espacios,

el eco de la voz _ i
que vuelve siempre, :
acomnpaitando el vuelo de las aves
que navegan los aires mds sérenos.

Estd en mi corazon, puedo ofrecerlo,
dejar que me circunde;
puede ser que detenga el movimiento,
el ritmo de los tiempos,
que se detenga

, la flor, el pez, el drbol.
Puede ser que los labios mds ansiosos
aguardan un instante,
que los ojos que miran otros ojos
encuentren en la fuente mds profunda
el angel melodioso.
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Puede ser que ese instante pueda darinos
la fe perdida, una esperanza nuevd,
entonces, el eco de la voz

ird en silencio murmurando,

y ese instante intem poral s

ese instante solamente,

buscard en el pensaniento

la conciencia pecadora. Asi sabrenios
que Dios ba conversado con 1050#70s.

Felix Esteban Cichero / ARMA
DE PAZ

S como si el hombre no quisiese la felicidad. Vive

Ia desesperacién de no hallarla, v esta a su lado. Su-

fre la angustia de una desdicha inttil, generalmente
escogida a voluntad. Rehusa la suerte de poseerla mientras
lamenta su alejamiento. En la paz le es necesaria la discordia,
mientras que en la guerra suspira por la fortuna espiritual
y el goce fisico de la paz. Vive desencontriandose por no
creer en si. Descartes hizo un simbolo de esta clase de sujeto
y San Agustin le salvé antes. Y este ente moral de nuestro
siglo es la desconcertante concepciéon humana que gravita
sobre el pobre hombre que arrastra su desconcierto.

La ciencia, maravilla del esfuerzo de la inteligencia, le
ofrece todo lo que el mundo recibe porque cabe en él, como
si fuere su divina contribucién a la obra de amor comtin
que tiene por mision suprema la criatura humana. Vinculo
de unioén espiritual y de supervivencia fisica debieron ser los
resultados de la ciencia, pero jamas de desvinculacién de la
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gspecie Yy su destruccién. ¢Cémo- In recibe? El hombre
la acepta, en su fatal locura de predominio, como medio de
lucha y elemento de victoria. Fué creando su poder material
con la mirada resplandeciente de odio puesta en el vecino
que esta a su frente y que se arma con la misma intencion.
El predio de aquél irrita a éste porque los frutos que
produce aquél le parecen superiores a los suyos. No me-
jora su cultivo, noi procura elevar su calidad. No compite en
progreso. La cosa le resulta mas cémoda y breve si anda sin
¢rabajar. Andar sin los dolores y las fatigas de la gesta, sin
la paciencia, sin la fe del otro, ¥ tomarselo en acto de
hurto, puesto que le parece lo mas breve y liviano. La
intencion gana intensidad en la idea y ésta cubre el espiritu.
Pero el vecino vigila al vecino; lo que empieza por acto de
defensa, termina en accion agresiva. Se arma para defen-
derse; y todos los vecinos se arman. .. :Hasta cudndo el
caricter, la ferocidad, el instinto perverso y avaro de uno
cualquiera de ellos hara posible la simple actitud de vigi-
lancia de su derecho, de su predio, de su huerto, de su
fruto? . ..

Los vecinos han terminado no hablando entre si. Estiman
necesario ocultar las intenciones, lo cual no siempre se logra
si se habla. Ocultar intenciones, sobre todo las malas inten-
ciones, pide talento, inteligencia, finura de expresion, oido
perspicaz, vista de lince, acento teatral... Y cuando se
acierta a procurar un acuerdo, la intencion no es concilia-
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toria, ni buscard intercambio de respeto, de amistad, de
contribucién reciproca. jAh, la mentira escondida! Y,r la
verdad .de la mentira es que se procura el hurto. Los'frutos
del vecino sazonan, huelen a fragancia de madurez, mues-
tran pulpa de matices dorados o purpuras. .. gQué:impor—
tard el crimen, si la victoria lo habra de legalizar? Pero
:quién cometié el crimen, sino es el vencido? .. ,

‘Ac.:abar con el vecino sin contemplacién humana, social
cristiana; sin que alcance al responsable el castigo’codifi—’
cad.o, sera cosa sin pena, tal como es el hombre de acuerdo
al instinto de la hora. (jHora infausta! jHombre infe-
liz!? Por eso, descubierto el juego del hurto y del crimen
111. ciencia, copada como estd por el ente deshumanizado quc’e'
ejerce el todo del poder, le usa en acto de amenaza
destruccidn. !
Por esa via se establece el statu quo de la paz armada. ..

; He ahi, empero, el mayor peligro para la paz. No lo
1gnc.Jrnn las naciones que se arman. Ya, armarse simplemen-
te, indica el propésito de guerra. Declarar que una nacién
¢ dftna en s defensa, es una manera de justificar por anti-
cipado la guerra que prepara. La solemne declaracion de
tc.)das las naciones que se arman es esa: la defensa... Pero
ninguna nacién confia en otra nacién; ningiin hombre cree
en otro hombre. Antes, si. Antes, cuando la familia tenia
e valor, cuando la moral gobernaba la conciencia e ilu-
minaba el corazén. La fatalidad actual estd demostrada:
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la incredulidad fluctta sobre el mundo como ambiente enra-
lecido de fe, de confianza, de solidaridad. Una alianza mi-
litar es un simple puente de paso tendido a favor del mas
fuerte. El avaro de poder es la figura histérica del preto-
rismo que conmueve las bases de la sociedad. Pero el fuerte,
por este camino, corre su riesgo: que ¢ | otro lesobrepase,
le cobreempuje, le confunda en la miseria del espiritu y de
la materia. La lucha es ésta: del otro contra éste, porque le
teme; de éste contra aquél, porque también le teme. El
miedo de por medio, en actitud de coraje; la cobardia aso-
mando en un esfuerzo de altivez. Fin: la conquista, que
empezard por ser de poder, en procura de extenderse en
expansién. (Nos parece que ya se ha puesto el ojo en

Marte. . .)

La vida, sin embargo, no sera feliz por la opresion del
hombre, ni por la riqueza de quienes actuan por hacerle
pobre. (Hombre contra hombre, siempre, hasta sugerir al
poeta la transfiguracion en lobo.) Y es que el hombre no
puede ser feliz cuando tiene por destino la destruccion del
objeto y de la vida que no le pertenecen por tratarse de
cosa y existencia no comunes ¥ si personalisimas, aunque
sustenten el beneficio comun, cuando se llega al acuerdo. ..
. {Pero no tocar la propiedad espiritual del individuo, que
se trata de obra de Dios! Todo ello viene, empero, del
error de ubicacién terrenal —yo suelo decir: mostrenco,
comunal—, de considerar a la fuerza como medio regula-
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dor del derecho, condicionado al interés del mis fuerte
Hombre o.nacuin, cuando el poder lo ejerce discrecional—'
fnen-te el dictador, el miedo lo sufre el mis débil de modo
zmunente pero siempre en accidn repulsiva, contraponién-
ose al estado d'e dnimo del mas fuerte, quien es opresor, a
su vez, por miedo después de haberlo sido por nvaric,ia
Transmutacidn permanente mientras la libertad del indiv"
duo se halle encadenada por sentimientos perversos con 01‘;:
gen en el miedo. Es el tremendo problema actual presentad
por el hombre que vive armado, como las naciones (:ontrO
31 homE.)re y contra el hombre expandido en nncic')n., Es unz
esgracia, pero limitabl i
fué de feliz el hombre, pze}(;e Z]jlccl)a:z{fe’viiie A
amente. Pero cuando
las armas hayan caido. Cuando la ciencia vuelva a ser la
esperanza de vida, aspiracién suprema de grandez;; sociqi
y no elemento de espanto, de destruccién. Cuando la gu‘e—‘
Ira sea un crimen para quien quiera que la adopte como
mfadlo de conquista, de litigio o de sancién. Esta es la t
rr%ble verdad, por lo menos y segtin la ven los ojos de (12*
criatura humana, en el siglo xx. No el siglo 1, cuand ,
cendia la esperanza de la felicidad. J =

2

f_ISE invoca la necesidad de proteger a la libertad. . La
ilosofia se ha preguntado y respondido a este respecto.
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Por la palabra de Schopenhauer vibré de pesimismo esta
pregunta: ¢ Qué es la libertad ?; para responderse:
 wm concepto negativo. Y nosotros nos hemos
preguntado por; qué resultaun concepto negativo,
asaltandonos el temor de un deber inesperado como seria el
de admitir la definicién con la cual el mismo Schopenhauer
cubre su afirmacién al manifestar que la tibre &3
lo que en ningin aspecto es n eccesario,
lo que quiere deciv que 70 depende de
raz6n alguna. Estoseria fatal, sobre todo si tenemos
que admitir la definicion que Kant toma de la libertad, se-
gin la cual se frafa de la facultad de dar
comienzo uno mismo 4 #ina seric de va-
riaciones.
Son variaciones, naturalmente, de épocas pasadas, cuando
1 la filosofia se le podia permitir el juego de acertijo que
realizaba con las palabras. .. Variaciones que no pocas
veces interrumpieron la concepcion magistral de la teoria de
la libertad, con aquel fatalismo de Max Stirne, quien en su
extraordinario correr de silogismos concluye por consagrar
la eterna e insalvable esclavitud del hombre encadenado a
los mil detalles que conmueven la existencia, como si la
voluntad no fuere una realidad motor en el individuo.
Pero cuando se habla de derecho, convenimos en que la li-

bertad de que se trata, es la legal, equivalente a la condi-
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cion social establecida por medio de la ley sin afectar el
uso espontaneo de la opinidn. L
El Mahatma Gandhi, sin duda un gran prestatario de
razones a la causa de la moral humana aunque fuera un
d[mdentf: de causas mayores, bien hizo en sostener que j;a ra
ser libre se requiere como referencia
esencial la condicién de ser virtwoso
¢Qué equilibrio podra buscarse en la vida sin la Virtud; El
}%ombre sin virtudes no siente ninguna necesidad de. ser
hhbre, en el concepto estricto de la legislacidon politica que
rige a la ciudadania; y de ello resulta que Ia autorig'ld
regida por el hombre sin virtudes, frecuente en los acia ‘os
dias devl presente, produce el desequilibr;o‘i;/e
la vz(i.a, puesto que la degradaciéon de la personalidad
es caso evidente, accidn de conflictos sociales
Yy anarquia colectiva. |
Siglos antes de lIa aparicién feliz del apdstol que cambié
Ia .faz espiritual del mundo con su palabra (mens divi-
'n-.f 0 1'-) y el sacrificio de su cuerpo entregado a la él‘uz
dlS}E)LTSlEl’OI‘l los pueblos antiguos de severas prescripciones fi:
loséficas, y las ciencias, al aparecer sobre la tierra como fruto
de una civilizacién que se pronunciaba, abrian muchos
cauces para dar curso a la conciliacién de los corazones. Pero
algo dafino fué invadiendo las esferas sociales a rr;edidq
que.el concepto del derecho politico fundado en Ia liberta:i
del individuo daba lugar a la expresién de afanes de felicidad
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colectiva apoyada en la dignidad del espiritu y en el
bienestar de la familia. Por ahi andan los signos del poder
absoluto, v la lucha, el sentimiento de conquista, corrién-
dose del nicleo hacia el pueblo y del pueblo hacia las na-
ciones. El dominador no gusta de circunscribir el poder ni
su prestigio a la érbita nacional, y busca vias de expansion
territorial para penetrar 2 las sociedades que desarrollan
su tranquila formalidad de vida dentro de ellas mismas, bajo
aquel signo creador y de paz de creced y multipli-

caos y amaos los nnos a los 0fros. Crecer,

multiplicarse, como orden de vivir; amar y ser amado, como
orden de no matar.

Pero la autonomia mental, cuyas bases Descartes explica
maravillosamente, perdia no poco de su profundidad al sen-
rirse cortada por la opresion ejercida por los poderosos. Tba
en pérdida el principio de la razén sin dogmas para juzgar
las cosas, puesto que era la censura el nueve procedimiento
de avasallar el derecho del individuo a expresar con libertad
sus ideas, fundamento de paz y de felicidad que termina de
ratificar la palabra de Pio XII en apretada solidaridad con
las practicas democraticas de aquellos gobiernos que la viven
realmente, ideales que, en gran mayoria, han perdido por
igual naciones de Occidente y de Oriente.

La paz armada es un desastre para la humanidad. A las
armas las maneja el diablo. Dos eclosiones del crimen colec-
tivo lo han demostrado en lo corriente del presente siglo, y
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es.tarnos frente a frente —y no valdri encojer el corazén
ni esconder la cabeza—, al total desastre universal. A las
armas las maneja el diablo, si; pero no a la palabi‘a
tiene el destino de la persuasion, de la conciliacién ,deql;e
paz. Los veinte siglos de su predominio lo ensefian lies lt;1
increible que los hombres, cuando no se ocultan en l.a mezt'a
ra que hace fuerte el instrumento infernal de las arm;
ntlodernas, no se puedan entender, La franqueza, la sin
r1d;.1d de los actos, la limpieza en el juego d’e la ”
social, resultan los puntales de la estabilidad colectiva‘ ];:Ijz
empezarse por ahi, en recta disposicidon de volver la c1:i1tura
humana a su derecho de libre expresién. Masas sojuz‘ adas
por el miedo o por la avaricia de bienes mejores que nf han
n"fenester para su buen vivir, no piensan, no exponen, no ac-
tL'lan como elementos activos. Las recientes afirmaciones de
Pio XII, en cuanto se relacionan con el despotisruo v los
pueblos impedidos de su libertad, confirman a plena luz
q.ue el mundo atraviesa por la hora mis dramatica de 1
historia. El preclaro pensamiento del pastor con soberanii
sobre Ifl mas grande parte del mundo civilizado y que ejerc;_
e.l gobierno espiritual de una institucién universal, no se
siente lastimado por la grandeza de aquellas nacic:nes en
prospef'id:.ld, y no sabemos que ninguna de las dignidades
que asiejercieron gobierno espiritual sobre grandes masas
cristianas, pensaran jamas en apoderarse de la direccién d
los pueblos con soberania politica. i
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La palabra: he ahi el arma de paz que deben recoger los
Estados. La palabra lisa y llana, emocionada, serena, solemne,
ennoblecida por el fin perseguido, que acuse fe en la solida-
ridad humana, confianza en el bienestar, amor por la co-
munidad y fervor por la familia, ésta, que ha sido desviada
del hogar. La palabra, con su amplio ejercicio oral en el
debate, en el consejo, en la diplomacia, en el concilio, y
cuya orientacién final corresponda a la razén emanada de
ella, dotada de la responsabilidad que otorgan las mayorias
libres. De aquella civilizacién que obra con respeto del
derecho por considerar que es patrimonio del hombre libre,
duefio de la personalidad, de tal suerte que pueda crecer y
multiplicarse como orden de vivir, y amar y ser amado como

orden de no matar.

g 1

A. Cunill Cabanellas /*EL ESTILO
PANTOMIMICO DEL ACTOR

N mi anterior disertacién' sobre los origenes y

fundamentos del actor, me detuve en un punto del

espacio a recorrer en estas especulaciones, Fué en
aquel segundo histérico en el cual Aristételes nos dié la no-
ticia magistral de que el intévrprete tenia un lugar
de privilegio en el escenario griego. Este conocimiento de
que la categoria del actor, estaba grabada con letras sabias
desde sus origenes, nos dié la entereza para buscar tranqui-
los y esperanzados unos fundamentos que lo precisaran.

Ya visteis los rodeos que realizamos para sélo esbozar
su singular contextura. Hoy con vuestrs ayuda desarrolla-
remos aquellas categorias que hacen del actor un individuo
social indispensable.

Hemos oido decir, por distintas voces, que el ser ac-

tor es un arte, 0 también una variante repetida con insis

1. V: CULTURA, minzcrﬂ;' 1y 2
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A. Cunill Cabaunellas

rencia: el arte del actor. Las voces que nos llegan de dis-
tintos sectores del pensamiento y de la misma realidad tea-
cral, nos van dando la garantia, la certidumbre de que es-
tamos frente a un concepto maduro. Ahora que llegados a
este concepto necesitariamos preguntarnos: ¢Qué es el
arte? y una vez seguros, veriamos si la rea lidad ac-
for enmarca dentro de nuestra idea. Pero la definicion
del arte no adadiria ningun jalén a los ya conquistados. A
veces vale mds una conviccién que una teoria.

Viremos pues hacia una de las consecuencias mas fér-
ciles de las artes: los estilos. Si logramos apresar unos
estilos y podemos clasificarlos dentro del valor de nuestro
hombre, habremos dado la razdén mayor a nuestra con-
viccion.
~  En el esfuerzo que hace el actor para hacerse un esti-
lo, esta toda la dramaticidad de su ser artistico. Es un
tipo de vehemencia acongojada y triste que no guarda
aI:Jalogia con ninguna de las aplicadas a las demis artes.
Las otras artes estin colocadas en planos superiores, por-
que entre otros muchos valores tienen la gran esperanza
de un espectador con futuro. Todos los factores les son
propicios, ya que pueden imponerse a lo social y a las ci%‘-
cunstancias. Aun en épocas de descomposicion o de silencio
de una cultura, pueden surgir como exponentes de esos
mismos fenémenos, La explosién hacia arriba del estilo go-
tico es una experiencia clisica y milagrosa del concepto.

El. ESTILO PANTOMIMICO DEL ACTOR

El arte del actor necesita de un material especialisimo
y contradictorio para forjar su actividad creadora. Le
son precisos o bien la creacién dramitica en si misma o
de lo contrario unas formas sociales expresivas que inter-
pretar. Sin esos fenomenos bien distintos, el arte del actor
no puede moldear unos estilos. Aclaremos.

Grecia y los siglos XVII, XVIII y XIX le ofrecen la
accion dramdtica en si misma, grandiosa y desigual, desde
Esquilo, Shakespeare, Racine e Ibsen, hasta la mediocridad
de un Sardou o un Giacometti, para poder crear unos es-
tilos clisico, realista o psicolégico. Pero también hay de-
terminados momentos histéricos que le brindan la segunda
fase paraddgica de unas formas sociales sensibles, que capta
la actividad expresiva mimica y realiza unos estilos que,
sin texto ninguno, se dejan llamar Pantomima y Comedia
del Arte.

Es decir que unas veces los estilos se realizan encauza-
dos por unos railes que tienen su engarce en el pensa-
miento y en la poesia y otras veces a campo traviesa del
gesto y de la improvisacion.

Debemos precisar lo que entendemos por estilo para
tener una vivencia total del espacio en que se mueve el
actor. Para nosotros estilo es el caricter propio que da el
artista a su obra por el poder de sus facultades y por el
conjunto de caracteristicas sociales, estéticas y filosoficas
de una época. Esto unido —como dice Horacio— al es-
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fuerzo que renueva y perfecciona el teml?e%‘amento de‘l 1::
tista. Sin ese esfuerzo, esa voluntad de vivir y' de p-elm‘
necer, sin esa actividad expresiva que ’Hamarm (.Zloce,t;)
ese elan vital de Bergson, que lleva en si el temperamen
del artista o del actor, no habria estilo.

Veamos como el arte del actor ensambla con esta con—'
cepcién del estilo y como los va creando. Empeccmoss 11133;
ordenar en el escenario histdrico las formas que nos h

: : S el o
de dar uno de los estilos en el arte escenico. Fijare

i 1msz d(f
como pl’ill’ltﬂ' grupo El que contiene a 121 Pantomima '
l Yy i B ac1-
1’1 Roma Imperial a 121 Comedm dE]. arte dE]. Ren
: : : g g drama—
miento ClOS estilos hUEl‘f{anS dE]. Cr CRdOl 3 poeta o

L]

isefl : ion.
turgo y de la palabra como disenadora de la creacio

Estos dos estilos surgen por arte de aquella funcion
de la actividad expresiva mimica e inteligente que es po-—
tencial en el ejercicio del actor; por esa Voh‘mrtad. de dsulpi;;
vivir y de crearse a si mismo que s la dinamica de
mimico.

Es la ambicién mimica apasionante la que crea 1‘11 c}az-
za; y nadie puede asegurarnos que 1:_{ ;:;.labm al;'(c;;u ;’0:1
haya antecedido al ademan como medio le expresd .MU_
davia en el Tibet existen comphcadoﬂs sistemas e o
DRAS, ademanes manuales, acom].panados de. rnum}u‘rclqs
para poner en movimiento determinadas fl.:lEl.ZﬂS rnlag{e‘lip.
I.as manos tienen una tradicién de predominio en la 1

== )
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gion y en el arte. Grecia llama quirosofos a los
virtuosos de las manos y hay quien afirma que el metro
dactilico tiene mucho que ver con el arte de hablar con
los dedos. Ya veremos mis adelante como a un célebre pan-
tomimo latino le darin nombre de quiron o oin.

El cuerpo todo se va volviendo accién. Fl pie con sus
movimientos de arsis y de tesis nos descubre la medida mé-
trica y ritmica; las piernas con sus avances y retrocesos,
sus remolinos y contorsiones, forman las mis sugestivas fi-
guras de la danza y de la expresién. Las mufecas que se
tuercen y retuercen, el torso que se hunde, la cintura que
se cimbra, la cabeza que se angustia, nos hablan del mag-
nifico lenguaje plastico que posee el hombre, E] léxico mi-
mico del cuerpo, tan rico como el del lenguaje hablado,
ha hecho que sea la fuente viva del arte del actor y tam-

bién el instrumento mis sensible y poderoso de sus estilos.

Porque su verdadera ambicién artistica, de poder ex-
presar mimicamente, se la da la gran flexibilidad de su
cuerpo y de sus gestos. Cuando en el hombre no existe esa
tlexibilidad intuitiva, no se realiza su ambicién de expre-
sar mimicamente, y su potencial artistico, se encauza ha-

cla otras artes, cuyos tipos de expresion tienen otros con-
tenidos.

Por eso empezamos por los estilos que parten funda-
mentalmente de la ‘esencial condicién del actor y por lo
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mismo hemos planteado como primer elemento, su paleta
corporal con la que pinta, dibuja y cuenta.

Ahora vamos a buscar en las variedades formales que
toma el actor en su desarrollo, ya que ellas constituyen los
antecedentes y el material con los cuales elabora la sinte-
sis artistica. Tengo que repetir que voy a apartarme del
poeta creador y del verbo.

La forma del bailarin estd esperando que lo seleccio-
nemos, para proclamarlo como el primer plano expresivo.

El danzante —nos lo dice Aristoteles— imita carac-
teres, estados de animo y acciones mediante ritmos con fi-
guras, Este antecedente ha de pesar en todas nuestras de-
cisiones, porque el filésofo sabe que el bailar es un arte
—son sus palabras— que se diferencia de otros por re-
produéir, imitando, cosas distintas.

¢Cuiles son esas cosas diferentes que imita el baila-
rin? Imita caracteres, estados de animo y acciones, pero
no con la palabra, ni con el cincel, ni con pinceladas, sino
con figuras ritmicas y plasticas ausentes de la armonia.

Vamos a ver en qué consisten tales imitaciones. Por
lo pronto sabemos que aquellos caracteres no constituian
lo que hoy entendemos por caracteres, sino que eran ccn-
tenidos éticos que oscilaban entre el vicio y la virtud; pero
tampoco eran simples abstracciones, ya que la accién la
determinaba el hombre, y sus estados de animo equivalian
a estados de alma, con sus impetus y apetencias. De esta
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manera el bailarin mimaba en profundidad, Dioses y Se-
midioses, héroes y monstruos.

Bailarines fueron los sacerdotes de Cibeles, mimadores
que ocultaban a Zeus de la furia de Cronos, su padre, me-
diante brincos y contorsiones. Sus transportes furiosos te-
nian su nombre: coribantes y la Coribantia se refiere a
las formas primarias pantomimicas. Los movimientos de
danzas, estaban inspirados en asuntos miticos, y Platén
supone que el origen de la danza ha sido la imitacidén de
algtn suceso.

Habian danzas que constituian todo un mimodrama,
representando la hazafias de Teseo, errante por el laberinto
de Creta. Se mimaban todas las fases de la vendimia: la
danza de la prensa, la de los bebedores de fermentos, la
de los pisadores de uva, ligados en su trabajo, a los miste-
rios de la muerte y de la resurreccién. Toda una tradicidn
de gestos y actitudes, encerraba este arte prodigioso del bai-
larin colectivo. Hasta los mismos trigicos creaban nuevos
gestos y nuevas figuras y también se les llamaba or g u e s-
fay que quiere decir danzadores.

Toda esta gran tradicién proclama la jerarquia de la
mimesis peripatética. Luciano nos dice que la fabula del
Proteo egipcio, simboliza la imagen de un danzarin ma-
ravilloso pantomimico, que se reviste de multiples formas;
y subraya que la danza es arte de anunciar pensamientos.
Asi el danzarin viene a ser el primer guardador de la tra-
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dicién expresiva v la variedad mas fervorosa del ser mi-
mico por excelencia. El arte del actor lo sabe y lo recoge.
Lo silencia cuando el canto va enriqueciendo la especiali-
dad del danzante. Lo silencia porque para el estilo que el
comediante intuye, no le sirve las ampliaciones y en las
horas de servidumbre hacia la creacién poética, va aforan-
do la materia pristina de aquellos primeros bailarines, acto-
res miméticos de silencios dramaéticos.

En el fondo, el danzante estia en relacién al canto y
a la musica, como el actor lo estd a la palubra y a la poe-
sla, y aunque canto y musica, palabra y poesia, se desarro-
llan conjuntamente, siempre lo sustancial del bailarin y del
actor como tipos independientes, ha de fundarse en la ri-
queza expresiva corporal. Lo que sucede es que bailarin y
actor, llevan juntos un mismo cenrenido: la servidumbre
hacia lo superior que es la creacién, independiente de sus
facultades. Servidumbre respetuosa y anhelante que se ad-
hiere a la creacidn sin esfuerzo y se pone a su srvicio cuan-
' do es auténtico el mandato. La fuerza que les cueda, es In
rebeldia de toda servidumbre, capaz, en cualquier instante,
de hacer que el mandato pase a sus manos expresivas.

Buscando otras formas de las varias que el actor toma
a través del tiempo en sus continuadas metamorfosis, nos
encontramos que del bailarin pantomimico de los griegos,
al verdadero estilo de la pantomima teatral de la época im-
perial romana, hay una riqueza de variantes de tal natu-
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raleza que para su mejor comprensidn necesitamos cata-
logarla en dos grupos:

El que aporta al estilo una cualidad sobresaliente, un
caricter y un tono; y aquel otro en donde se agrupan
variedades de orden subalterno, que proporcionan al estilo
la diversidad, lo fronterizo de lo teatral, el matiz.

Del primer grupo hemos destacado la danza como ex-
presién mimica y como exponente de una fervorosa mime-
sis colectiva. Enseguida descubriremos que entre los gérme-
nes productores del teatro, estdi uno que al principio lo
fué todo: el coro. Vamos a enfocarlo

Con el CORO nos encontramos, en los albores del
teatro, con otra creacién tipica del ser mimico, porque el
CORO se coloca frente al CORIFEO que le relata la bis-
foria de Dyouiso, en actitud de representar por
medio de gestos dos emociones de purisima condicion ex-
presiva: la ALEGRIA y el TERROR. Y esa variante mimi-
ca del coro, del mismo orden colectivo que la danza, lleva
en si ese estado expresivo social que caracteriza al pueblo
heleno; pero esta vez aparejado con la voz, organizada cn
canto. Es decir, el estallido del animo, por medio de un mo-
vimiento que se realiza desde dentro del ser mi-
mico. El CORO representa una personalisima variante
de lo m/mico, porque no se coloca, como el danzarin,
frente al espectador, sino que es un actor aue se situa de
espaldas al espectador para actuar frente al TEMA drami-
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tico. Es el asombro de Nietzsche que le hace proclamar que
el CORO significaba la realidad, y el acontecimiento escé-
nico su vision, o sea que el héroe dramitico se le presentaba
al ¢ oro como una aparicién; de ahi su terror o su alegria,

Asli se comprueba, que si DYONISO aparecié en for-
ma de CORIFEO o de actor recitando, lo era en funcién
del CORO para darle ocasidn a que éste se desbordara en
afectos. Esto ha sido, por lo menos en su formacién, que
es donde se muestran con claridad los fundamentos.

Por lo demds cuando el CORO en su evolucién, dialo-
ga con el actor y participa de la creacién poética ya se
coloca en el plano de los estilos que nacen de la divina
palabra y que no corresponde a nuestro analisis de hoy.
Pero aun tomado en ese sentido, siempre EL CORO ha
de actuar en funcién de actor y no de espectador
ideal como lo pretendian los estetas roméanticos; unas
veces COMO actor participante e interesado en la accidn,
otras como pacificador o mediador en SOFOCLES y no
mucho antes de desaparecer como elemento teatral, se hace
confidente y hasta cémplice. Pero siempre activo, siempre
en accion, siempre en actor. Siempre actuando al servicio
de la accién dramdtica y no de lo estatico literario.

Cuando en la tragedia los movimientos expresivos del
actor, se van atando, envueltos en coturnos y mdscaras y
su correr por el escenario se reduce, por miedo de dar con
el cuerpo en tierra, es decir cuando lo mimico se limita,
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es cuando los seres expresivos reconocen que el valor crea-
dor, los ha ido reduciendo a la servidumbre. Es en el su-
blime momento en que el CORO lo mismo que el ACTOR
y el DANZARIN realzan en lo genial del mandato crea-
dor. Todos se hablan con respeto y la TEATROCRACIA,
llamada asi por Platén, se ha convertido en una solemne
pasion.

Pero ha de llegar el dia en que lo genial degenere, en
que se olvide al coro como plano activo de la representa-
cién, que se ceda a lo literario, a lo declamatorio, a lo sen-
tencioso, en que todo lo teatral se reduzca; entonces, una
vez llegado ese dia, el CORO dejard de ser mimocantor Yy
desaparecerd de la escena, hard el “mutis” del fracaso, El
dia ha llegado, pero no ha habido mufacidn en la
funcién expresiva del ser mimico. El momento de la so-
lemne pasién del arte dramatico se ha eclipsado, pero la
DANZA, el CORO y el ACTOR INTERPRETE se han
convertido en sustancias formativas de un estilo futuro:
la DANZA lleva consigo la condicién ritmica de la linea;
el CORO le infunde a la expresién corporal, lo lirico, lo
moldeable, lo jugoso y el ACTOR INTERPRETE, la su-
peracién imaginativa, por los infinitos temas que le han
ido llegando por todos los vientos.

Ya hemos trazado el primer grupo que asocia al dan-
zante, al coro y al actor evolucionado como medios bési-
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cos en la formacién de cualquier estilo. Pasemos ahora a
enlazar a aquel otro en el que se agrupan variedades
expresivas de orden subalterno, elementos fronterizos del tea-
tro y toda una gama de seres que proporcionan a lo teatral
los matices mas diversos,

Este grupo se nos presenta en la pendiente de la his-
toria del teatro y es resbaladiza toda su actuacién. “Diez
mil mozalbetes, infinitamente mas habladores que Euripi-
des, componen tragedias”, nos dice “Las Ranas” de Aris-
t6fanes. Los poetas dramiticos tenian la palabra mas cerca
de la boca que de la pluma y un gran orador Esquines,
gimnasta y actor, participa en la vida de los comediantes
miseros que representaban tragedias por las aldeas aticas.

Todo se agita y tiene sus limites en la grandeza de un
pueblo y aunque el MITO regara la vena tragica, sin que
esta pudiera desprenderse de su fuente, también el MITO
era caudal terminable. El juicio sabio de los concursos ha-
bia pasado a la multitud de espectadores, que prepararon
con su fervor exaltado, el porvenir de la burla y de la car-

" cajada. Es entonces que nos anuncian que el actor era el

virtuoso de la escena y mis sedalado que el poeta. Tran-
sito de una batalla que empezé en la mascara sumisa y
en el coturno como carcel y termina con el triunfo del

espacio teatral. La Tragedia entera llegd a representarse

por la sola voluntad de un actor ##ico, como una
réplica vengativa hacia los origenes en que # 7 solo actor
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actuaba con la s ica voluntad del poeta. Aquella ser-
vidumbre” habia inconscientemente encontrado su Termi-
dor, esta vez trigico para la cultura. Solo que los intérpre-
tes no fueron los culpables. El actor se encontraba a si
mismo y su voluntad expresiva no le permitia sucumbir.

En tiempos de Deméstenes, nos cuenta Aulo Gelio
aquella historia tipica del fervor que sentia el publico por
los actores v de la que fué protagonista el cémico POLO.
Un dia, este DIVO, llevé su propio dolor al escenario. Ha-
bia fallecido su hijo y tenia que representar ELECTRA
de Sofocles pocas horas después. Y cuando debia presentar
al publico los restos de ORESTES descubrié en la urna a
su propio hijo. Un coro de lamentos se confundieron con
su llanto desesperado.

Esta devocién que el publico sentia por el actor se
ilustra con otro anécdota famoso contado por Luciano y
que sino es muy veridico, merece serlo, para afadir razo-
nes a las nuestras. Aruqgelao, famoso actor llamado el #7 a-
gedo, representaba en un asfixiante verano del Atica,
la ANDROMEDA de Euripides, con tal riqueza de expre-
sién que en el animo de los espectadores vibro el terror de
la tragedia. Fué sacudiendo el espiritu de todos de tal ma-
nera, que al salir del teatro fueron atacados por una violen-
ta fiebre, que el séptimo dia se convirtié en epidemia. La
ciudad se llenéd de fragedos pilidos v enjutos que a
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la par del pueblo hablaban en yambos y gritaban arias de
la. ANDROMEDA, hasta que el frio o el invierno puso
término al fanatismo.

En la descomposicion de la tragedia y en el surgir la
independencia de nuestro ser expresivo, se mezclan las mas
variadas consecuencias. La lecfura del drama es
una de las desviaciones mis sutiles. El poeta QUEREMON,
prodigioso técnico del decir, daba esa direccién retérica a
sus composiciones dramaticas. Leian, como otros callaban
la palabra en una representacién muda, tomando la pura
situacién de la tragedia. Antecedente vivo de la pantomi-
ma, en donde un actor representaba todos los papeles al
son de melodias y ritmos, con tal vanidad v provecho, que
hubo aquel actor que se vanagloriaba ante Demdstenes de
ganar un talento, 2.500 pesos aproximadamente, en el tiem-
" po de dos puestas de sol.

Aqui el coturno ha ido desapareciendo y la sandalia
va devolviendo al pie su movilidad. Los COROS de la
comedia antigua prepararon el terreno a las pre-
sentaciones exodticas con sus simbologias de avispas, de nu-
bes, de grifos, de centauros y ruisefiores, y en su desconten-
to de representar de espaldas al péblico, inventa la p ar a-
basis, que es un darse vuelta hacia al espectador para
llenarlo de apéstrofes o ensalzarlo como lo puede hacer
un payaso de nuestros dias a quien todo se le tolera.

Tl U
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Se exagera la vida diaria con deformaciones grotescas,
y la imitacién burlesca de lo serio, trae la irdnica gesticu-
lacién de la parodia. Es un caer y rebotar continuo en don-
de se exaltan las mis desiguales formas de lo mimico. Es la
Atenas, que se nos va mostrando maligna y relajada. Asi
van saliendo los saltimbanquis y prestidigitadores, elemen-
tos fronterizos del arte del actor, pero que todos juntos han
de servir como un grandioso espejo céncavo, que muestra
las exageraciones de las formas y de los contenidos.

Las locuras y ridiculeces, la malicia personal, los te-
mas de seduccién, el desprecio hacia los dioses, la burla de
tipos v de profesiones como el labrador, el parasito, el bo-
rracho, el mendigo, el cocinero v sobre todos el esclavo,
forman nuevas mdscaras ridiculas y las comedias van de-
cayendo envueltas en enredos e intrigas desvergonzadas. De
toda esa sinfonia alborotada, quedara la gracia, la picar-
dia y un género lleno de observaciones, en donde se forja
la gran variedad cémica-burlesca del actor, basada en el
agudo fisgoneo de las costumbres, y en la sagaz inventiva
de la peripecia. Pero ya nada podia detener su fatal de-
cadencia.

Asi desembocamos en la Grecia esparcida de Alejan-
dro, llena de remedos de comedias, de pasquines dramaiti-
cos, de farsas llevadas y traidas por grandes agrupaciones
de “Artistas dionisiacos’” —asi se les llamaba— tinicos guar-
dadores de aquella exprimida teatrocracia, que tenian la
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misién de no perderlo todo, y de unir desde “la ribera del
Nilo hasta el Indo™ a los helenos dispersos y enamorados del
teatro que ellos habian creado.

Pero en este viaje por el Mediterrdneo nos vamos
acercando hacia un centro vital del arte de Ia representa-
cién: ROMA. Sélo pondremos en orden el material de
desembarco. Somos unos viajeros que vamos en busca del
estilo pantomimico, para después proseguir el camino.

Llevamos en nuestro recuerdo la Danza, el Coro y el
Actor con su etiqueta de primera clase y después un ma-
terial de emigracién lleno de colorido v sabroso. Vamos a
recordarlo en una sintesis: actores que se vuelcan a la ora-
toria, comediantes miseros que exageran sus gestos, publicos
heterogéneos que juzgan, poetas lectores, el embrién pan-
tomimico, la libertad expresiva, el exotismo de las repre-
sentaciones, la gracia y la burla, las deformaciones grotes-
cas y la ironia, saltimbanquis v prestidigitadores, tipos,
mascaras transformadas, picardias y peripecias y hasta gran-
des agrupaciones de cémicos.

Veremos ahora lo que afiade Sicilia y los Etruscos hasta
llegar a la Roma Imperial y cémo de esa mixtura agitada,
sale la expresién mimica que ha de dar al actor unas nue-
vas y orgdnicas proyecciones.

Inmediatamente sabemos que dos palabras indispensa-
bles en lo teatral nos llegan hasta hoy por tradicidn roma-
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na: HISTRTON derivada del etrusco HISTER, equivalen-
te al latin LUDIO que quiere decir comediante y la 2 4 s-
cara como significaciéon de persona o de un caric-
ter determinado. Y al mismo tiempo que la tradicidén nos
entrega esas dos palabras, Sicilia nos obsequia con un nue-
vo concepto del vocablo MIMO.

Dejando aparte en lo que podamos la literatura dra-
matica, iremos trayendo a foco al HISTRION, a la MAS.‘_
CARA ATELANA y AL MIMO, para verlos en las di-
mensiones reales que necesitamos. Como primera premisa
sentaremos que el desarrollo natural de esos elementos en
Ttalia se debe a la facilidad expresiva mimica que es pe-
culiar de su pueblo.

Fijemos como guia de forasteros al afio 364 antes de
nuestra era —cuando Aristételes alld en Grecia tenia 20
afios. Una gran epidemia asolia a Roma, Nada ni nadie pu-
do evitarlo: ni las rogativas, ni las invocaciones-dieron con
la peste. Etruria comparfiera sombria aconsejo como para-
doja que sélo podia salvarla la distraccién, la alegria y en-
vi6 unos histriones organizadores de juegos escénicos. Nada
sabemos de la eficacia del consejo, pero es casi seguro de
que esos histriones bailaban al son de flauta. Los romanos
divertidos afiadieron unos sarcasmos risticos, propios de su
tosquedad y entre cantos, bailes, flautas y epidemias, sa-

lieron esperanados los LUDIONES latinos.
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Nadie se pone de acuerdo en sefalar cémo evoluciona
esa célula, precursora de un mejor titulo; lo que es pro-
bable que enseguida se convirtiera en trotamundos de es-
pecialidad bufonesca y que la condicién mimica romana
los fuera convirtiendo en nticleo. De ahi a las A zalan as
formadoras de mdscaras fijas, hay un paso y no sabemos
muy seguros si un puente. Fuentes muy seguras nos dicen
que las Atelanas fueron una consecuencia de los LUDI
etruscos; de cualquier forma basta comprender la imporx-
tancia de aquellos bufos vagantes, que eran custodios de
térmulas expresivas populares. Son parecidos a los que en
nuestro bagaje mediterrianeo nos dan las primeras formas
del juglar; como que eran nacidos de las mismas necesida-
des de expansién que tiene lo popular y principalmente de
esa fruicién y complacencia que siente lo ristico de ver
pintados a lo vivo, los defectos que no tolera como propios.

Italia preferia lo cémico a lo trigico; y de lo cémico
lo jocoso, o ridiculo, lo satirico, de forma que todo lo tea-
tral mimico primitivo nace v se desenvuelve en una direc-
cién francamente caricaturesca e imitativa del natural, Na-
da mds expontineo que prendieran las formas cémicas ex-
tranjeras, cuando en su propia casa gustaban de la misma
sal.

Estos origenes se 'van afirmando en su evolucién y
cuando los espafioles proclaman su pan 9 foros, nos
hacen recordar que todo era en' Roma sintetizado con la
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frase pan 1y juegos, alimentacidn y especticulo, dos
cosas que dominaban al pueblo, de tal manera que en los
365 dias del afio, en tiempos del imperio habian 182 de
jolgorio. Solamente este aspecto que caracterizé al romano
y su gran aptitud mimica, eran capaces de hacer que Ila
mimesis de sus costumbres tuvieran otras proyecciones.

De la mascara abstracta griega a la realista de las
atelanas queeran tipos genéricos, como el jorobado, el
bobo y el vejete; de aquellas mascaras simbdlicas expresi-
vas, alegres, tristes o desesperadas, a la tipologia del Dos-
sennus, el Maccus v el Pappus de las Atelanas, hay un re-
corrido lleno de consideraciones estéticas y psicoldgicas.
Tanta importancia habian adquirido esas fibulas de formas
simples dramaticas, que Plauto se le apodaba con el nom-
bre de Maccus, personificacion del bobo atelano que el
mismo representaba,

Ya vemos como HISTRION y PERSONAJE se des-
arrollan paralelamente en un continuo cambio de impro-
visaciones expresivas, en que lo italiano coincide con
lo griego, buscando ciertas formas de creacién tipicamente
peninsulares, que llegardn a concretarse muy pronto en la

pantomima y mds tarde, con otros caracteres, en la COME-
DIA DEL ARTE!

Ahora analizaremos otro fenémeno singular que res-
ponde a lo mismo y que es de consecuencias insospechadas
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para nuestra sintesis. Me refiero a ia transformacién lati-
na del MIMO griego.

El MIMO nos esti esperando en Sicilia, en tiempos de
la Magna Grecia. Para Greciala imitacidn o la re-
produccién imitativa, tenia su vocablo MIME-
SIS, que sin entrar en interpretaciones, nos proporciona el
MIMO como un resultado de la accion de imitar lo que
conviene 0 no de la vida, en pequedos diilogos para la lec-
tura que nunca llegaron a representarse. Estaban inspirados
en esa pasion que sentia el griego por escuchar y de los cua-
les son ejemplo maximo y superado los didlogos de Platén.

Pero Grecia nunca consideré al MIMO como sinénimo de
ser mimico.

Cuando Deméstenes recrimina al Rey de Macedonia
por recrearse con ‘Hacedores de imitaciones ridiculas”,
nunca se refiere al actor en si, sino a bufones de corte, char-
latanes de aquellos que abundaron por aquellas tierras, re-
medando instrumentos de misica o grotescos aullidos de
animales.

El MIMUS latino nos viene de origen siciliano y es muy
posible que de un autor siciliano Epicarmo nos venga
el MIMO literario que se cultivé en Atenas. En Siracusa,
Epicarmo escribié obras de tendencia ridicula, calcos de la
realidad y su gracia se conseguia a costa de burlas hacia los
dioses y de sucesos vulgares de clases menospreciadas. Pero
hay un hecho bien determinado: que Epicarmo dedicaba
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obras bufas a los m im os sicilianos. ¢Qué es lo que que-
ria dar a entender con la palabra MIMO si el autor les de-
dicaba sus obras? Sencillamente: Al actor que representaba
un personaje, o bien al hombre que imitaba a otro. En esta
nueva acepcion pasara a Roma, ademas de significar en con-
junto la pieza y el actor que la representa. Esta es la gran
conquista latina y que nos da la mitad del nombre Pawnfo
Mimo.

No hagamos incapié en la groseria que les sefiala Cicerén,
porque su razén nos apartaria de nuestro camino. Los
grandes autores de MIMOS, Laberio y Siro eran como Sha-
kespeare y Moliere, intérpretes de sus obras. Y del MIMO
Vitalis se guarda este asombroso parrafo. Dice:

“El hombre a quien yo imitaba vy que estaba viendo su
propia figura reproducida en mi persona, se erizaba al ver
que yo tenia mds de él, que ¢l mismo.”

El MIMO se diferenciaba del payaso de circo, como de
los charlatanes, en que tenia una cierta calidad mimica
v una facultad imaginativa de crear tipos fijos, que ya he-
mos visto en las atelanas y que comprobaremos otro dia
en el Polichinela, en el Arlequin o en el Pantalén veneciano.

La actitud del publico participaba ardientemente en la
compesicién de los personajes, pues era el encargado de ad-
mitirlos o de rechazarlos. Hay que tener presente que el
MIMOQO era en sus comienzos, como un intermedio, repre-
sentado delante del telén, por dos actores con trajes abi-
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garrados y con los pies descalzos. Mis tarde se convirtié en
Ballet mimado, anunciador de la conquista del escenario en
pleno imperio, y el anticipo de la otra mitad del nombre
que nos hace falta: PANTO-MIMQO: Ya lo hemos com-
pletado: todo ¢l MIMO. Y de todas las cosas
imitadas que dieron el MIMO literario griego, se pasa
el concepto latino del MIMO que un actor mudo se adue-
fa del escenario para expresar las cosas humanas y divinas
con el gesto y el ademan.

Hemos visto pues como el HISTRION, la MASCARA
ATELANA vy el MIMO se van fundiendo en una sintética
térmula expresiva, tan fuerte, tan predominante en el
tiempo, que quiza sea esta una de las causas mas profun-
das por la cual la literatura dramdtica italiana, no haya
tenido participacién genial, en las grandes dramaturgias
nacionales de los siglos XVI y XVII.

Pero si en lo literario no ha sido tan fecunda como
otras, en lo expresivo de la representacién se proclama la
fundadora.

Vamos a dar ahora en pocas pinceladas, la situacién del
actor de cierta jerarquia y su desenlace hacia la PANTO-
MIMA. Livio Andrdnico, que merecié los honores
de iniciar a Roma en la tragedia, era actor. Sabia de la
importancia de la representacién y su mayor empefio lo
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puso en organizar una compafifa que pudiera competir
con las que él tenia por buenas. En ROMA habia aficio-
nados acomodados que representaban Sd#f#ras, mez-
clas de improvisaciones y danzas, pero no se hallaban c6-
modos en la disciplina de un director exigente. No le que-
daba otro camino que reclutarlos entre los esclavos y li-
bertos cultos. Los fué formando hasta conseguir [#dio-
nes, dignos de él. Un dia el poeta-actor pierde su voz
y tiene que dejar de representar una de las partes esencia-
les de sus obras: el canto. Y como todo llega para bien o
para mal, Livio Andrénico, querido y admirado, obtiene
una innovaciéon muy griega, comeo que era griego el inno-
vador. Consistia en colocar a un actor que cantase en su
lugar mientras él mimaba su parte.

Este fué el principio de la disociacién de la tragedia
griega en Roma, dividida en partes dialogadas (diverbia)
y en recitados y canto (cdnticos) que trae el germen de
otra gran creacién italiana: la Opera. Pareceria buscado
de nuestra parte este continuo tropezar con la funcién
mimica. Pero asi es la historia de escandalosa. Con el tiem-
po todo lo descubre.

En verdad el arte dramatico romano siempre estaba so-
bresaltado por la exigencia de su pueblo, y el hombre de
teatro se sentia favorecido cuando se proyectaba hacia lo
espectacular. Plauto y Terencio conocen la importancia
que adquieren las compafiias teatrales llamadas “greges”
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auo encubren al cémico en la indiferencia social. Es que
e‘ran los mismos esclavos v libertos de Andrénico colocados
al margen de la ley.

Esta rara situacién no hacia pie en el tiempo y cuando
los teatros como el Pompeyo, el de Balbo, y el Marcelo son
el asiento de 60.000 espectadores, de los escenarios van
desapareciendo la literatura dramaitica. Los concursos que
se celebraban eran centros de conflictos sangrientos entre
sus directores llamados domini gregis. La pro-
duccion se agota agitada por las exigencias de circos y
anfiteatros, pero el actor se salva.

Ia condicién mimica del pueblo, valorada por Ciceron,
nos entrega dos nombres gloriosos para la profesion: ESO-
PO y ROSCIO. Serin en el mundo romano, los ﬁltimo§
grandes divos y maestros del arte de la interpretacion y
los primeros en contemplar, el nacimiento de un fendme-
no gestado en sus mismas entrafias expresivas. De ellos tra-
taremos en los estilos dominados por la creacion dramitica.

Todo esta preparado y todo se atropella al llegar al final.
Los elementos subalternos, formativos del arte dramatico,
v los cultos, han entregado sus recetas para la composilcié‘n
genial. Los actores profesionales aportaron con sus disci-
plinas y su jerarquia expresiva, la leccién, no sie.rnpre
aceptada por las férmulas populares, pero si inconsciente-
mente asimiladas. Los Bistriones wativos, la m fis
mesis atelana ylos mimos, habian fundido sus
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caracteristicas y agazapados o no, gesticulando y mimando
por plazas, mercados y caminos, concentrados o dispersos,
tenian el favor del pueblo y de las leyes.

En Roma se desborda la masa en un advenimiento gran-
diosc. La poblacién se aglomera en todas las diversiones
publicas y nada que tenga significacién poética y delicada,
puede llegar a oidos de una concurrencia numerosa, reno-
vada continuamente por la cifra de un millén y medio de
habitantes. Las gentes cultas se van retirando, pues cuanto
miés recuerdan los argumentos, menos toleran el no oir las

‘palabras. Los gestos, la mimica, los adornos del escenario

se van aduefiando con velocidad pasmosa. Todos sabemos
que fué la Roma Imperial y quienes eran Augusto, Nerdn
y Trajano. Lo que nos importa ahora es que nos dejen mi-
rar al escenario.

El HISTRION, el INFAME, no interesan los adjetivos
con los cuales se les sefiala, es el idolo de las mujeres, el
héroe del dia.

A este primer actor lo rodean en el escenario sus satélites:
citaristas, flautistas, cimbaleros, comparsas, trompeteros o
arpistas que estin dispuestos a acompafiar con estruendo a
la personificacién viva de todoes los personajes nacidos de
mujer o de dioses, v a la representacién muda de las situa-
ciones mis complicadas. Por si solo y sin decir palabra, es
capaz de mimar una tragedia entera. Se llama PYLADES,
vy tuvo su contrincante, BATILO. La ciudad se apasiona

&8 —~
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A. Cunill Cabanellas

y los renombra.~ Sus méritos y sus disputas dividen las sim-
patias del pueblo hasta la gresca y los golpes. Técito nes
cuenta que por esas causas, varios soldados, un centurién y
un tribuno se les vi6 muertos en la calle. Nerén que los
admira, trata de desterrarlos sin conseguirlo; ya nadie puede
vivir sin él. Ni siquiera la emperatriz Domicia que se ena-
mora perdidamente del cantomimo Péris. Pylades, como
Esopo actor, se dedica a lo tragico; Batrylo como Roscio, se

e en lo comico. Son esclavos de su linea y de su

distingu
“Coane-

garbo y en cuanto aumentan de peso, alli estdn sus
ohibiéndoles alimentos y bebidas. La técnica del

nage P pr
lg
el VigOI’ C]E IOS lTllflSCulOS ¥ 121 EI‘{!S—

ejercicio es complicada y
ticidad del cuerpo son tan vigilados, como la voz y sus re-

istros. Quintiliano les canta elogios a sus manos y les dice:

g
ror v la duda.

que enervan y excitan; que traducen el hor
A Pylades se le llama Quironomon.

Los temas mis variados se representan en el tablado. Lu-
ciano presencia el FESTIN DE TIESTES y nos asegura
que el publico se exalta al seguir los cambios de personajes
y el pasar de Atreo a Tiestes; de Egisto a Aeropea. Los
poetas felicisimos escriben los esquemas para ellos; Lucano
es uno de los mejores.

Pero se sienten mds dichosos cuando les compran los ar-
gumentos. Es entonces que los creadores serviles pierden en
¢l cambio, y los pantomimos, que desean halagar a su pablico,
les encargan temas truculentos. A Estacio, le compra Paris
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el argumento de Agave, la demente que asesina a su hijo.
Otros asuntos: la Niobe que enloquece de dolor por el
asesinato de sus doce vastagos; el Fuuror de Hércules
que obliga a exagerar a Pylades, siempre tan sobrio. Esto e;
1(? truculento, sin contar con los asuntos escabrosos que por
si solos se contaban por cientos.

El pueblo gracias al arte del pantomimo le importa poco
entender el argumento, si es capaz de seguir sus gestos y
ademanes, en tiempo en horas que dura la pantomima L(;s
c'abalferos y senadores, durante el espectaculo, ternaiila;1 re-
signados por leer la explicacién de los argumentos escritos
en griego. il

¢Y este arte en qué consiste, cémo describirlo? -Macrobio
nos cuenta la mas asombrosa de las anécdotas, que nos pone
en relacién con lo exquisito del arte de Pylzide;é: Su discipulo
Hilas tenia que mimar una péagina con un final de verso
que decia: “El gran Agamenén” y para darle expresion rea-
[ISIER‘ de la grandeza, se empiné cuan largo era. Pylades le
gritd desde su asiento: jVamos Hilas que ta lo ha..ces alto
p‘ero no grande! El publico entusiasmado le obligé a qu;
diera una leccién a su discipulo representando la misma es-
cena y Pylades cuando llegé el pasaje adopté la actitind de
un hombre que medita profundamente, porque lo ‘propio
de un gian jefe es pensar por todos. Es decir toda una fuer-

Z; . ok r .
1 de expresién y una sintesis de los elementos més variados
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A. Cunill Cabanellas

-y coincidentes se requieren para que un hombre sea capaz

de esta anécdota sublime.

Son todas esas circunstancias las que precisamente concre-

_tan-el estilo.
Por que el artista, por el poder de sus facultades, le ha
dado un caricter propio a su arte; porque del conjunto de
cas vy filosoficas que definieron

caracteristicas sociales, estéti
necesidades expresivas, y por

‘]a Roma Imperial, surgen unas
fltimo porque la voluntad de querer permanecer que lleva
en si el ser expresivo mimico, ha vencido o se ha sumado
vencedor a un momento, que llevaba en si mismo dos ca-

racteres histéricos inevitables: la decadencia y el impetu de

supervivir.
Claro esta qu
pliacién, que por lo menos,
‘broche digno de nuestra pasion.
En nuestro plano, hemos analizado el estilo pantomimico
imiles; ademas, hemos su-

ntornos al género colo-

e todas esas consideraciones esperan una am-
nos cierre el panorama con un

como un compendio de formas s

gerido las lineas precisas que dan co
candonos desde miradores distintos. Nos falta ahora un tes-

timonio mas para precisarlas, y que cierre esta diser-

tacion.
Apuleyo, esp

ramorfosis una Pa
ORO. Es quizis, un documento definitivo que trataré de

ectador de su época, nos describe en su Me-
ntomima que presencia su ASNO DE

~ §4
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sintetizar en lo posible conservando su frescura. La repre--

sentacion lleva su titulo: “EL JUICIO DE PARIS”:

Primero nos describe la escenografia de la Pantomimas:
Lo )

Un monte de madera hecho por mano carpintera, imita--

cion del que Homero celebré con el nombre de IDEQO
Construido con las leyes del arte, lo adorna una arboleda dt;‘
\fe.rdes sofiadores. De la cima, mana una fuente de agua
cristalina y entre las matas y hierbas, estin pacentando unas
CRbl:aS. Sus personajes son: Un bello mancebo ricamente
vestido y con sombrero de oro, que finge ser pastor troyano
de aquellas cabras. Es Paris. Entra un lindo mozo con ropa
blanca al hombro y unas plumas entre sus cabellos rubios.
POJ-.' sus atributos todo el publico reconoce a Mercurio
Bailando v saltando le hace entrega a Péris de una manzan;;
de liminas de oro. Y por medio de sus gestos le da a en-
tender cuiles son las exigencias de Jupiter. El “mutis” o la
salida de Mercurio es deliciosa: Con los pasos hacia atras ‘,
el cuerpo de frente, desaparece por entre las mat:;s. :

Inmediatamente entra una doncella honesta de gesto
que la gente reconoce por [a Diosa JUNO. Lleva una dia-
dema blanca en la cabeza y un cetro real. Van pisando sus
pasos MINERVA y la Dicsa VENUS, adornada con un
sutil velo de seda, de color azul como el mar. Las tres
dc’)ncellas llegar con sus compafieros: Juno con Céstor y
Pélux, y con sus cimeras adornadas de estrellas. Sale muy
reposada y! serena sin gesto ninguno, a pesar de que su anun-

L o
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A. Cunill Cabanellas

cio estrepitoso invitaba al movimiento. JUNO promete a
Pdris con sus ademanes, que si le entrega aquella man-
zana, que es premio a la hermosura, lo hard Rey y Senor
del Asia: A MINERVA que viene esgrimiendo sus espadas
como Diosa de las batallas, la acompafan dos hombreto-
ries broncineos: El MIEDO y el ESPANTO. Las trompetas
v tlarines hacen de coro como si fuera a entrar en lucha.
;['oclo la incita a saltar: vuelve la cabeza, amenaza con los
ojos en forma tal, que Paris entiende sus deseos:l si ella sale
victoriosa en el juicio de la hermosura, lo hard esforzado
y victorioso en la guerra.

Asi se va animando el escenario, enriqueciéndose, al fin,
con la presencia espectacular de Veunns. La diosa estd
rodeada de nifios regordetes parecidos a Cupidos, con plu-
mas, arcos, saetas y hachas encendidas, como anunciando las
bodas anticipadas de VENUS. Las HORAS y las GRACIAS
1.r':1r1 derramando hierbas v flores de verano para dar placer
a su sefiora. Las chirimias tafien suavemente para endulzar
1 los mirones. VENUS, moviendo lentamente la cabeza,
anda paso a paso por el escenario, como si se hundiera en
el agua. Con finura en los gestos y aires delicados, responde
al son de los instrumentos. Unas veces alza los ojos y otras
salta con ellos... Y alllegar al estrado del juez su-
premo, le extiende los brazos en senal de esta promesa: Si

ella resulta la preferida entre todas, le dard por mujer a la
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misma hermosura, hecha de su propia belleza y de su mismo
cuerpo...

El mancebo troyano le entrega en bandeja de manos, la
manzana de liminas de oro.

Entonces todo se queja en el escenario. De las diosas ven-
cidas se apodera la indignacién y el enojo, y con gestos mez-
clados de pena y de tristeza se van esfumando del JUICIO
DE PARIS. La compaiia, gozosa y alegre, salta v danza;
desde lo alto del monte, vemos cambiar el color del agua,
que como fuente desleida en azafrin, va tifendo las cabras
blancas, las flores de verano y las hierbas, mientras la ma-
dera hecha bosque, se la va tragando el escotillén: del - esce-
nario.

Nada de invento hay en esta sintesis. Toda la accion es
contenido de Apuleyo. Las proyecciones de esta pigina pan-
tomimica, como de otras de parecida sugestién, no pueden
haber pasado inadvertidas, en los siglos florecientes de inno-
vaciones teatrales. ¢Cudles eran esas innovaciones?

Florencia, iniciadora de la Opera; la Francia de Luis XIV,
con sus ballets de corte, inspirados en las fibulas y en lo
maravilloso; los divertimientos, que se celebraban en la pa-
laciega Europa de los siglos XVII y XVIII; los ballets- pan-
tomimas intercalados en las obras de célebres dramaturgos,
en las éperas bufas, cédmicas o simplemente Operas; la Co-
media del arte del Renacimiento con su corte de personajes
mimo-plasticos, como el Arlequin] tipo modelo de saltador;

Ve
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Amntonio Cunill Cabanellas

el entusiasmo de Juan Jorge Noverre, que en sus “Cartas
sobre la danza”, revive el arte del gesto y de la pantomima
del siglo de Augusto e impone 2 la Europa del siglo XVIII,
todo un estilo innovador del ballet moderno: El renacer de
la pantomima en el Paris romantico del Teatro de los Fu-
nambulos, que no hace mucho vimos revivir en la gran pe-
licula francesa “Les enfants du Paradis”; toda la época del
cine mudo, que fué una sintesis admirable del poder panto-
mimico, unido a la, genial concepcién del arte del gesto y de
1a linea de los dibujos animados. Y por ultimo un nombre
. representativo que encierra dentro de si mismo al arte del
bufén popular, del mimo y del actor: Carlos Chaplin.

En todas esas proyecciones hay un contenido impuesto
por nuestro ser expresivo, tan ambicioso, que mis palabras
no pueden alcanzarlo, por ¢l lenguaje impotente de las su-
gerencias. S6lo os pido que lo alcancéis esta tarde con vues-
tra imaginacion.

GRABADOS
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ADOLFO BELLOCQ

ACIO en Buenos Aires el 2" de marzo de 1899, Aun adolescente,

una fuerte vocacidn lleva sus inquictudes hacia el arte del grabado.
Entre 1911 y 1917, sc entrega en talleres” grificos a un aprendizaje
técnico que daria solida base a sus ulteriores creaciones. En 1922 marcha
a Europa en procura de mayores conocimientos en su arte. Los resul-
tados de este viaje son fecundos, y se afirma su personalidad. En 1928
se incorpora a la ensefianza en nuestro pais. Hoy tiene a su cargo las
catedras de grabado, dibujo y composicién en la Escuela de artes decora-
tivas “Fernando Fader” (Bucnos Aires), en donde organizara los cursos
del grabado y arte del libro. La misma tarea cumplié, en 1939, en los
talleres de encuadernacién, imprenta, grabado e ilustracidn artistica, en
la Escuela de artes y oficios "Raggio” (Buenos Aires). Igualmente
organizd exposiciones del grabado argentino, en diversas ocasiones, en
el Museo Nacional de Bellas Artes, en la Comisién Nacional de Bellas
Artes (1932), en el Concejo Deliberante de la Capital Federal (1934),
en el Museo Municipal de Rosario (1942).

=

POSEE ¢l don comunicative. Suave y sereno en apariencia, es en
realidad un vibrante. Se sienten las palpitaciones de su fibra cordial en
el trazo expresive de sus grabados, en la estructura animada de Ia
imagen, en la conexion 16gica de cuanto en ella cobra sentido por la
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interioridad del organismo estético. Este ver por dentro las cosas, esta
virtud de llegar o lo futino de las ideaciones plisticas, explica el vigor
y la gracia de su obra wailtiple. Muiltiple y extensa autt dentro de la

sola especialidad del grabado, cuyos diversos modos técnicos posee con
wrales le permiten adecuacio=

absoluto dominio, y cuyas varianics estruct

ses wo exentas de ballazgos.
José Leon PAGANO

4

EXPOSICIONES PERSONALES: Agrupacion “Impulse” (Buenos Aires, 1917
a 1942). Amigos del Acte (Buenos Aires, 1927, 1929 y 1930). Circulo de Periodis-
tas (La Plata, 1929). Asociacién  Albs” (Buenos Aires, 1936). Galeria Miiller
(Buenos Aires, 1941). Escuela de Bellas Artes (La Plata, 1941). Asociacién Gente
de Arte (Avellaneda, 1942). Municipalidad de Godoy Cruz (Provincia de Mendoza,
1942 - invitado de henor). Museo Drovincial de Bellas Artes (La Placa, 1944).

SALONES COLECTIVOS: Salones Nacional de Bellas Artes {Buenos Aires,
desde 1918), Anual de La Plata, Anual de Santa Fe, de Rosario, Anual de Tandil,
de Pergamino, de Mar del Plata. Exposicién de Grabadores de New York. Exposicion
oficial de Artes Plasticas Atrgentinas en Rio de Janeito (1933). Exposicion del
Centro Internacional de Aree, Musco Roerich (1938). Exposicién del Libro Argentino
(Roma, Paris, Bruselas, 1938). Exposicién del Virginia Museum of Fine Art (Eistados
Unidos de Norte América, 1939). Exposicién Internacional de New York y San

Francisco de California (Estados Unidos de Norte América, 1939). Exposicién del

Libro Atgentino en Brasif, Chile, Perl y Bolivia (1940).
Argentinos en Bogotd (1942). Exposicién de Bellas Artes Latino-Americana (New
York, 1942). Exposicién de Grabadores Argentinos en el Museo Metropolitano
de New York (1943). Exposicion Intetnacional de Pintura en Chile y Paraguay
(1945). Salén Nacional del Uruguay (1946). Exposicién de Grabadores Argentines

en Santiago de Chile (1949).

Exposicion de Grabadores

Bnua:ligeglfBlCION‘i.lg Y DISTINCIONES OFICIALES: Salén Nacional de
g uencsG l]zes, 1928, 1929 - Primer premio Gnico de grabado). Sociedad
R Prim: y r.a :xc[ure? (1926). .Expusicic'm comunal de Artes Aplicadas
Lty Fr‘pillzn;m). Primera exposicion del Libro Argentino (1928). Gran
o (1932 crm. el Arte y el Comercio IV Centenario de la Fundacién de Buenos
s Sm-t P;me(rlgl:;c)mmé.l Exposicién Internacional de Paris (1937). Salén
a Fe . Salén Anual de Rosari i i
E'xpusicién de Bellas Artes Latino-Americana ezsalr‘}iw(lz.’:zrk- flt;zzo d';? pmfum).
pmtu:a).. Salén Anual de Tandil (1943 - Premio de pintura) XX-X rSeT'lo :e
Acuarelistas y Grabadores (1944 - Primer premio de grabado). .VI Salén :l:nMai

del Plata (1947). Exposicié e
dibujo). posicién Municipal de Santa Fe (1947 - Primer premio de

vaﬁ:.:fi:)g:eﬂosbz: en éos Museos szc.iona[ de Bellas Artes {(Buenos Aires),
g Pe‘{waME t:;r:s (da Plata), Municipal de Santa Fe, de Rosario, de Parand,
o (G;binem 'y :E 6za de la B.m:.a, y de Mendoza; en la Biblioteca Nacional de
* 'stzfmpas), Biblioteca Real de Bruselas, Biblioteca del British
.dus:u? (Lon'drcs)., .Blblloteca. del Congreso de Washington. Biblioteca de la Univer-
;r;ﬂ (Eii::;eB;blmEm-m Nacional de Santiago de Chile, Biblioteca Nacional de
e Es g T ; i
S ik (R;:;m;Ts:)J;mg::;fd University, Columbia University, Academia

Bueniilﬁz;fAlgigNEf: “Martin Fierro” de José Ferndndez (Amigos del Arte,
2 : ),. Nacha Regules” e “"Historia de Arrabal” de Manuel Galvez

a casa por dentro” de Juan Palazzo, "Airampo” de Juan Carlos Dévalos. "S o
:zje una noche de castille” de Angel de Estrada. "El matadero” de Esteban E h it
‘La guerra gaucha” de Leopoldo Lugones. =

" BIBLIO-GRAFIA: “Historia del arte de 15z argentinos” de José Ledén Pagano.
Arte argentino” de Lozano Moujan. .
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AMIGOS/litagrabado
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JOSE HERNANDEZ (para “Martia Fierro”) /grabado en madera
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PARA “MARTIN FIERRO"/grabado en madera

PARA “GUERRA GAUCHA”/grabado en madera
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EQUILIBRIO MECANICO/litografia

PARA “GUERRA GAUCHA"/grabado en madera
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GUION DE LECTURAS

Carlota T. de Mathaus: DER PHILO-
SOPHISCHE GLAUBE, de KARL
JASPERS.

Luis Soler Canas: ISLA DE LUZ, de
JULIO ELLENA DE LA SOTA.

Enrigue Catani: PATRIA DEL HOM-
BRE, de ERNESTO MARRONE.
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En GUION DE LECTURAS serdn consideradas todas aquellas
obras cuyos aufores o cditores hagan llegar a esta revista.

DER PHILO-
SOPHISCHE
GLAUZBE

~ Conferencias — por
KARL JASPERS ~
Piper y Co., Munich

UBLICO la editorial Piper .y

Co., Munich, 1948, bajo el ti-
wlo Der philosophische
Glaube (“La fe filosofica™),
en un volumen de 136 paginas, el
texto basico de seis disertaciones
pronunciadas por Karl Jaspers en
oportunidad de haber sido invitado
por la Facultad Filosdfico-histérica
de Basilea, en julio de 1947. La
quinta disertacién no tuvo lugar.

1PEl concepto de fe fi-
Tosofica. Empieza Jaspers ilu-

minando respuestas a interrogantes

por el hacia dénde y el contenido
en el cual es la vida, para oponer-
se tanto a quicnes afirman que so-
lo puede proporcionarlo la fe re-
velada como a quicnes suponen ha-
llarlo en la ciencia, ya que ambas
respuestas, dejande de lado a la fi-
losofia, mutilan en lo mas esen-
cial la integridad de posibilidades
humanas. Muestra en seguida la di-
ferencia entre fe y saber, entre ver-
dad que padece al ser refutada y
la que no es afectada. Bruno acep-
ta el martirio por no apostatar, Ga-
lileo negd el movimiento de la tie-
rra. Ambos actuaron de acuerdo a
la verdad que representaban: ver-
dad vital que solo es en mi identifi-
cacion con ella, que es incondicio-
nada si bien no es universal. Por
otra parte, verdad demostrable,

ahistérica, atemporal, que subsiste
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por si misma, que ¢s universal pero
no incondicionada, sino que esta
referida a supuestos y a métodos en
conexién con lo finito, no corres-
ponde morir por ella. Bruno, por
auténtica fe, poseia la certeza de
una verdad no demostrable.

La fe ha sido erréneamente re-
mitida a lo irracional, a lo allende
el espiritu, a lo inescudrinable. To-
do acto de fc consta de un creer
y de un contenido inseparables. Ni
un aspecto ni otro, ni el subjetivo
ni el objetivo, constituyen por si
solo la fe, porque siempre es fe en
algo. Por eso, cuando Jaspers
habra de referirse a la fe, serd co-
mo a un acto que vive la recurren-
cia de su sujeto y objeto.

No se ha logrado una filosofia
perennis, si bien tenemos la
idea del filosofar. La filosofia tra-
dicional merece ser venerada, me-
rece gratitud por la posibilidad de
continuar el coloquio. El filosofar
viviente troquelado en palabras
puede suscitar el impulso del au-
téntico y completo filosofar, de
quien no lo piensa en tanto pen-
samiento  "simo lo  hace devenir

acaccer en la propia existencia”.
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Nuestro ser no sc agota luego
de haberlo investigado como objeto
de la biologia, psicologia, sociolo-
gia y ciencia del espiritu: tenemos
conciencia de que vivimos desde un
origen dado por trascendencia, de
ahi la insatisfaccion, el pujar cons-
tante, el presumible conocimiento
de la creacién a través de una par-
ticipacion.

Considera Jaspers operacion filo-
s6fica fundamental y opuesta 2
nuestros habitos mentales, cercio-
rarse de lo recurrente por supera-
cion de toda objetividad en el pen-
sar: franquear la prision del ser
que se nos aparece escindido en su-
jeto y objeto. La fe filosofica en-
cierra en si estructuras dialécticas,
atraviesa la nada, sin por eso ha-
ber nacido de una situacién de
desarraigo.

" Ta 2° conferencia se refiere al
espacio del contenido de fe. Cuatro
preguntas conducen a la apertura

del espacio.
1* ;Qué es lo que sé? Todo lo
que sé estd en la escisidn sujero-

objeto.
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2* ¢Qué cs propiamente? Son
consideradas insatisfactorias tanto
la respuesta del ser como objeto
como la del ser en tanto producto
del yo.

El ser propiamente ni es objeto
ni sujeto a pesar dc que aparece
en esta escisidn, todo estd fundado
en Uno, en la trascendencia, en
Dios.

3* ;Qué es verdad? Para cada
dmbito se cstablece un criterio:
pragmiatico para la vida, de no-
contradiccion para la conciencia,
de evidencia para el espiritu, de
creencia para la existencia.

4 :De qué manera sé? El fi-
losofar en tanto pensar trascen-
dente se distingue del pensar cien-
tifico que conoce objetos. Una di-
lucidacién filoséfica se ilumina al
esfumarse ¢l objeto de modo que
para el positivista no queda nada.
Divagaciones que no son Coactivas
para todo ¢l mundo. Hasta aqui
no se muestran contenidos de fe,
pero se libera el campo para ellos.

Contenidos de fe. Las
prucbas de Ia existencia de Dios son
caducas. Un Dios demostrado no es

Dios. So6lo quien parte de Dios
puede buscarle. La certeza cn la
existencia de Dios —por mis leve
que sea— es condicién y no resul-
tado del filosofar. Lo incondicio-
nado no es producte del conoci-
miento sino contenido de fe. Los
contenidos filoséficos de occidente
tienen su fuente histérica en el
pensar heleno y en el biblico, lo que
se evidencia en su cotejo con Ia
religién india y asiitica. Remacha
la disertacién sobre los contenidos
de fe haciendo el distingo —esen-
cial— entre razén y entendimien-
to, dando mayor jerarquia a aque-
lla en el sentido en que ya Kant y
Fichte se la otorgaran. Para Jas-
pers la razén deviene 4gil, dindmi-
ca, es facultad viviente y es la
comprensién mutua que es volun-
tad de comunicacién. Razén es al-
go que nos conduce en ¢l filosofar,
razén es aquello por lo que vivimos
filoséficamente, razén no es sin en-
tendimiento pero es mucho mis
que éste. La razén es indispensable
en Ia fe filoséfica, La razén se opo-
ne a todo anquilosarse en un as-
pecto de la verdad que no la es
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toda, porque precisamente la razén
hace aflorar todos los matices del
sentido de Ia verdad. La razén des-
ccha roda absolutizacién, toda des-
vinculacién, toda conformidad en
una limitacién seductora. La razdn
no es destructiva, sofistica, sino
que es hallarse abierto para la infi-
nitud de’ contenidos. La razdn es-
taria fundamentada en Jo propio
de la existencia humana. Esta se
realiza junto a otras existencias.
Jaspers se opone categoricamente a
la concepcion monadoldgica. La fe
filosofica es asimismo fe en la co-
municacién, en otro liombre es
donde tinicamente encuentra ¢l
hombre una realidad con la que se
puede entender y en quien confiar:
Iz verdad une. La verdad se revela
en cl tiempo bajo la forma de I
comunicacién, lo incondicionado
no es temporal,

3* disertacién: EI bombre.
El hombre imagina ser lo mis aca-
badamente conocido pero ‘en reali-
dad es lo menos sabido, ¢s menos
evidente que todo lo demis, que
'si bien es objeto de representacion

humana, es también sin el hombre.
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Jaspers hace desfilar ejemplos de
concepciones tradicionales de lo que
es el hombre: visto dentro de la
jerarquia de los seres en su debili-
dad y en su grandeza, incertidum-
bre, transitoriedad, imperfectibili-
dad. La indagacién de lo que es ¢l
hombre, que parte de la diferencia
fundamental entre hombre y ani-
mal dispone de material empirico,
no asi la que parte de la diferencia
entre ¢l hombre v el dngel, cote-
jando el ser humano con posibili-
dades pensadas. El hombre es inde-
rivable, no es producto de evolu-
cién, porque es inmediatamente
fundamento de todas las cosas.
Dentro de si encuentra algo que
no encuentra cn el mundo: algo
que se sustrac a toda investigacion
cientifica, a toda demostracion. En
tanto finitud —que comparte con
todo lo creado— es el hombre ob-
jeto de la ciencia. Aqui nuestra
experiencia no cs a través del saber
de algo, sino a través del actuar y
nos conduce a la trascendencia.
En la libertad radica el origen de
nuestra csencia, por eso lo que el

hombre es, como tiene conciencia
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de lo que es, es objeto de fe y no
de ciencia. La libertad es absoluta
y se la experimenta en la posibili-
dad de su ausentismo o de ser ocor-
gada, siendo en este caso el hombre
¢l mismo, afirmdndosec en si mis-
mo. Evoca este concepto lo que
en lenguaje de Fichee era la entera
concordancia consigo mismo. El
animal en su finitud tiene su circu-
lo cerrado con una perfeccién pre-
decerminada. El incesante buscar ¢
intentar del hombre es inseparable
del saber de su imperfeccionabili-
dad. Kant ya seialé como el ideal
de vida humana manifestado por
¢jemplo en una novela es una abso-
lutizacion que anquilosa la liber-
tad. En cambio Ia idea de lo que
el hombre es no muestra perfec-
¢ién, pero puede guiar, suscitar
clevacion. Es una neta aproxima-
cion a la érica de Kant y a la de
Fichte, para quienes la perfeccién
s imalcanzable para ¢l hombre, si
bien debe tratar de acercarse a ella.
Y ¢s en la linea de estos pensadores
cuando Jaspers afirma que en el
juicio sobre su propia conducta el
hombre ove dentro de si la voz di-

vina, la voz de Dios s¢ manifiesta
en esta libertad.

La cuarta disertacién se refiere
a filosofia y religion, actitudes que
s¢ combaten. Cada cual tiene un
punto de vista previo y apenas co-

noce el otro.

Toda la religién suponc rito, ex-
terioridad, comunidad, forma, na-

cionalidad.

El filosofar es vivencia de un in-
dividuo, que es miembro de una
comunidad, ¢s amor, fe, ¢s uni-
versal siendo del hombre en ranto

hombre,

Nuestra filosofia tienc raiz bi-
blica, aiin en el caso ¢en que la com-

bata.

La verdad permancce siempre
igual pero en cuanto se le da ex-
presion se la viste con el ropaje se-
gun la época y éste es el que se an-
ticua,

La quinta conferencia, filosofia
y antifilosofia.

En ¢l filosofar esed abierta la po-
sibilidad para toda forma de vida,

para entenderla v reconocer su sen-
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tido. Antifilosofia es la apariencia
de filosofia en el lenguaje de la fi-
losofia, es pensar que se presentd
como filosofia, es reconocido como
tal, mis bajo el ropaje de la filoso-
fia se vueclve contra ésta, La filo-
sofia debe defenderse porque en
aquel pensar se picrde su contenido
y los origenes de la fe. El hombre
filoséfico supera la antifilosofia
constantemente presente dentro de
si. Ejemplos de antifilosofia son la
demonologia, que escinde ¢l mundo
en distintos poderes y no lo concibe
como lenguaje divino; la idolatria
de seres humanos —ya que todo
hombre es finito no puede ser ob-
jeto de adoracién, ningin hombre
es un absoluto, y al mismo tiempo
implica el desdén de los demds hom-
bres.

El filosofar se realiza a través de
lo recurrente. La antifilosofia, pos-
tura tangible de una particulari-
dad, cae del leve equilibrio del fi-
losofar vivieate en la trivialidad
rigida del entendimiento o s¢ es-

fuma en la embriaguez.

Intitula la Gltima disertacién La
filosofia en el futuro,
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pero mis que una exposicion doc-
trinaria sefala un camino, muestra
la propia concepeion de la vida hu-
mana y reitera sus concepros sobre

la tarea, esencia y valor de la vida.

Hay acaso un conato de princi-
pio normativo, de un como debe
ser frente a lo que es. Ha desecha-
do en su primera disertacion el pri-
mado de la ciencia y ¢l de la reli-
gion. Para Jaspers la fe filosofica
es disposicion inicial, el plantearse
interrogantes el hombre es esencia
misma del ser hombre, Una vida
indiferente, extrafia a toda con-
ciencia filoséfica, es incompleta.

La tarea que la filosofia cumple
es la de permiti;' que el hombre sea
hombre. Lo aqui mentado no cs la
posesion de algo, ¢l arribo a unma
meta, porque no la hay para ¢l hom-
bre. Lo positivo es precisamente ha-
llarse en el camino.

De ahi el valor de Kierkegaard y
Nictzsche: despertaron la inquie-
tud.

Para Jaspers la vida del hombre
es fundamentalmente en sociedad.
Comparte con Nietzsche la ansie-

|
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dad de comunicacién que sélo es
posible entre aquellos que poseen fe
filoséfica, criterio selectivo no aje-
no a Nietzsche en quien se lo de-

noming aristocratismo,

Jaspers tampoco admite el rigo-
rismo de la ética kantiana con su
concepcién inmutable, atemporal,
de la vida humana y el desvalor
completo de la esfera afectiva.
Jaspers tiene en cuenta que el con-
torno histérico condiciona al hom-
bre, de acuerdo con los que vivie-
ron antes, y é] condiciona a los que
vienen después. Pero al mismo
tiempo esta vida humana es trans-
versal a la trascendencia. Lo tras-
cendente aparece dialécticamente
en la vida terrestre y le imprime el
scllo de dignidad {inica.

Carlota T. de MATHAUS

ISLA DE. LUZ
—~ por JULIO ELLE-
NA DE LA SOTA —
Buenos Aires, 1950,

(T OMO si el pasado hubicse
querido resurgir sin aguar-
dar mi conjuro, vi en torno del
.l'cc'bo sonreir rostros antignos, of
resonar voces olvidadas™, Ast co-
mienza, sereno de belleza, cincela-
do con la severidad de una compo-
sizcién cldsica, este libro que narra
cl fugaz retorno al mundo agri-
dulce de la adolescencia, rememo-
rado y revivido desde un lecho
¥ unos dias de enfermo. No es un
mero sentimentalismo, la dulce me-
lancolia de recordar pasados tiem-
[os, mejores o peores, lo que mue-
ve aqui al escritor a intentar la
reviviscencia, Su finalidad es un
puro afin de belleza, aun de esa
bzlleza incomprensiblemente cruel
que cl arte del escritor suele encon-
trar y revelar en ciertos dngulos
tristes de la vida, de la realidad;
de esa belleza que puede estar en
toda verdad, por miserable o peno-
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st que sea. Para nosotros, “Isla de

3y

Iuz" no es una novela, no preten-
de serlo ni el auror ha querido
darle el aire o la apariencia de tal.
Tampoco es un libre de recuer-
dos, una simple evocacion autobio-
grafica librada al sencillo juego de
la memoria que va y que viene,
que despierca y se duerme y vuel-
ve a despertar. “Isla de luz”, re-
pitamoslo, es un libro arquitectu-
rado, orginicamente concebido y
realizado. Y en él, si se evade el
autor de las riesgosas tentaciones y
emociones de lo sentimental, asi
clude también todo pintoresquismo
ficil o dificil. sCuail es, en verdad
¢l tema profundo de su libro? No
orro que el enfrentamiento del
hombre a la vida. Un tema cuya
originalidad no suele estar en si
propio sino en la destreza ¥ en la
belleza con que cada autor lo en-
foca, lo resuelve, lo vive vy se lo
representa, conforme con su par-
ticular experiencia y con su pecu-
har medida de sensibilidad.

En “Isla de fuz”, Julio Ellena
de la Sota resucita ese mundo, colo-

cado en el filo de dos épocas de

Tl1g
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vida, con toda su limpia, alegre,
dulee y trigica realidad. Lo anima
con acentos tan estrictamente veri-
dicos —de una veracidad ahondada
y puesta como en relieve por una
prosa de asombrosa plasticidad, sor-
prendente de exacctitudes, donde Ia
imagen no es un juego superficial,
detonante, ni un adorno innecesa-
rio—, que el lector alcanza a vis-
fumbrar, a advertir, atin a sentir el
latido mds profundo del acontecer
vital, Dice de la Sota en el pro-
logo que “selemos vivir tan adberi-
dos a la propia vida, que no pode-
mos verla”, “Mds tarde —afiade—
supe que asi nos burta el beso un
rostro querido”. Nosotros diriamos
que por el mero hecho de vivir, que
por su misma simplicidad suele es-
capar a nuestra percepcidn, casi
siempre ignoramos el verdadero ros-
tro de la vida. Mirindolo a diario,
teniéndolo a nuestro frente, no lo
advertimos. “Isle de Iuz” es uno
de ecsos contados libros que, por
fuera de su valer literario, tienen
la virtud suprema de hacernos
contemplar ese rostro cscondido,

de hacernos sentir hasta en la mas

-3
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intima fibra el encanto melancd-
lico, gozoso, triste, azul, sombrio,
descsperado, audaz, optimista, inex-
plicable y misterioso de la existen-
cia cuando se empicza a recorrer
por ella el sendero que nos toma
en la dldma vuetla de fa infancia
para depositarnos en los umbrales
de la hombria entrevista, alucinan-
te y magica.

Libros como “Isla de Iz no son
abundosos en demasia en nuestras
letras actuales. Obra de un artista
puro y pleno, es uno de los mas
afinadamente bellos que hayamos
leido en los ultimos tiempos. Per-
tenece a esa clase de libros ante los
cuales no puede uno eximirse de
recordar, imperativamente, aque-
lla distincién que Giiiraldes for-
mulaba entre el escritor y el lite-
rato, o literario; entre cl que se
sirve de la pluma para escribir; co-
mo un medio de comunicacién o
de informacion, simple y tal vez
eficaz, v ¢l que de la literatura
hace un arte. Ateniéndonos a ese
concepto, diriamos que Julio Elle-
na de la Sota es un escritor (cuya

escala de posibilidades empieza en

¢l alto periodismo), pero aquello
que lo distingue de la gran mayo-
ria de sus colegas ¢s que, ademis,
es un cabal hombre de letras, un
literato, es decir, un artifice, que
modela su obra como su tlia el
escultor, como su sinfonia el m-
sico, atendiendo al todo y a las

partes para que la vision general y

Dibujo de A. Lisa

para ‘“Yela de Luz"
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¢l detalle particular confluyan en

una sola armonia de belleza.

"Ademds, de la Sota es esencial-
mente un poeta, y ante la afirma-
¢ién de quienes ven en “Isla de

3

luz” un cierto modo de novela,
nosotros replicariamos que es un
libro de poesia antes que otra cosa,
si bien en wltima instancia quiza
declardsemos que pertenece a esa
inclasificable categoria de libros
para los cuales reservamos el ana-
quel predilecto. Y que no pueden
ficharse por los medios comunes
porque el espiritu que los informa,
que los ha creado, rebasa toda cla-
sificacion, todo encasillaimiento.
Quedaria atin por examinar otros
aspectos relacionados con el estilo
de Julio Ellena de la Sota —de
una originalidad natural y sin re-
buscamiento—, con su utilizacién
de las imdgenes, con su riqueza
metaférica, con la suprema luci-
dez, la meditada reflexidn que co-
rre del principio al fin del libro
y se complementa con uma sensi-
bilidad riquisima, que recoge todos
los colores, las variedades y los

ecos del mundoe para trasmitirlos
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al lector finamente traducidos.
Preferimos concluir aqui, ya que
esto no es propiamente una critica,
sino mds bien un ligero repaso de
virtudes encontradas en un libro
ante cuyo examen es dificil sus-
traerse, no a la tentacidn, sino a la
necesidad del elogio.

Luis SOLER CANAS.

PATRIA DEL
HOMSBRE

— Poemas —~ por ER-
NESTO MARRONE
~ Buenos Aires, 1949,

A poesia argentina contempo-

rdnea se la reconoce como el
movimiento de Los poefas jovenes,
Ernesto D. Marrone es uno de ellos,
no sélo por su edad, sino por el cli-
ma cultural que exterioriza. Ast lo
prueba su reciente libro de versos,
Patvia del Hombre, donde un con-
tenido de substancia humana se
amalgama con un estilo culto y de-
licado.
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Dificil es caracterizar la nove-
dad o peculiaridad de la joven poe-
sia contemporinea. Sin embargo,
podemos afirmar que el rasgo fun-
damental con que rompieron ar-
mas los jévenes poetas actuales, ha
radicado mucho en la forma, luego
del Modernismo de Dario, ya triun-
fante, v la influencia de poctas
franceses que, COmMo Baudelaire,
Mallarmé, Rimbaud, asentaron la
base de una poesia aunque muchas
veces hermética, rica si de imige-
nes, metaforas y simbolos.

Muchos poctas pasaron al extre-
mo de la forma, mds por snobismo
que por temperamento lirico o ne-
cesidad expresiva. Otros, sin des-
conocer el acervo de una plasticidad
rica de matices verbales, no per-
dieron contacto con la vida, por el
contrario, la cxaltaron, hermanin-
dose a lo cotidiano y natural, como
en el caso Rilke, de su Novena Ele-
gia, que tanta repercusion ha rte-
nido en nuestro medio.

Marrone es de los dltimos. No
picrde su raiz natural, Sigue la li-
nea de Fray Luis de Leén (influi-
do a su vez por Horacio), o de los

Renacentistas, que exaltaron la na-

turaleza:

Canto la tierra; la definitiva
patria del bombre, patria en suelo
[amigo.
(CANTO LA TIERRA...)

También Marrone sintetiza como
un Renacentista, su sentir platéni-

co del mundo:

Todo, perfecto y natural.
(TIEMPO DE INFANCIA, 1)

Sentido de la naturaleza captada
con idealismo y volcada luego en

el sujeto, religiosamente:

Contar los astros era nii destino
de nifio bajo el ciclo imponderable,
y si wo hallé la cifra innemerable
fuve en el alma el nimero divino.

(TIEMPO DE INFANCIA, 1)

La naturaleza tiene en Marrone
una presencia tal, que el poema re-
sulta estéril en su esfuerzo de que-
rerla abarcar en su bella totalidad:

Nuea el hombre podrd decir las
[cosas

con ¢ lenguaje natural y exacto
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del poema que vive, del poema

de su deslumbramiento perdurable:

de la mujer, la flor, en su hermo-

[sura,

del pdjaro en su vnelo,

de la Iuna en su marcha luminosa,

del agua con estrellas sumergidas,

de los cuatro elementos bermanados,

jde Dios total en su poema cterno!
(PALABRA DE MARAVILLA)

S¢ que no expreso toda la belleza
si digo el mundo exacto, lo nom-
. [brable:
el idioma de la naturaleza,
su perfeccion de flor, insuperable.

Todo es, asi, retérico y ambiguo,
volcado en o palabra v en el

[rzombre;
todo es perfecto en su decir antigno,
fuera del canto y la expresion del

[hombre.

{ALGO JAMAS CANTADO)

Este contacto acrual, insatisfe-
cho, con el mundo, lo hace alejarse
hacia la infancia, como en busca
de un Paraiso ya perdido, irrccupe-
rable, en el umbral del primer goce,

sin Ia costumbre de la visidén que

B bl
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los afios nos dan, como un molde
frio y estitico del sentimiento ori-
ginal y verdadero:

Mundo infantil. Mi espivitu per-
[siste
en s trama de tiem po Hirniinado.

(TIEMPO DE INFANCIA)

Lo mire fodo, nueveo, primitivo.

(UMBRAL GEOLOGICO)

Por cllo:

Me duele un tiempo sin reloj.

(PRESENCIAS EN EL RECUERDO)

Este alejarse de lo actual, por in-
satisfaccién expresiva, lo aleja otras
veces hacia los dominios de la fan-

tasia, del suefio:

Todo en ¢l sueito; tras el sueiio,

[nada.
(ALGO JAMAS CANTADO)
En su abismo de luz definitiva

nrivo el cielo, y aprendo que en Ia
[altura
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tienen savia los swmeios, oy si
[bondura
o5 mayor con raices bacia arriba.

(EVASION)

Esto ya no cs Renacentista, sino
Roméntico, sentimental: insatisfac-
cion del lenguaje ante el objeto, ale-
jamiento de la realidad por una pu-
reza ya perdida o posible. Por ello,
¢l arte es el que duele, no la vida:

Le duele la belleza; un dulee
[Hanto
le aflova en la palabra nids hermosa.
y hasta su renacer en cada cosa
}it'1:e oculta raiz en su quebranio.

(ADVENIMIENTO DEL CANTO)

Hay, por ende, en Marrone, un
sentir poético que le hace oscilar
desde la Naturaleza del Alma; des-
de la actualidad, a la infancia o el
ensueio, lo que, a pesar de la in-
fluencia renacentista y antitesis
rom4ntica, tiene novedad en Marro-

ne, acento individual y genuino:

y preludia acentos nnevos
mi virgiliana cancion.

(ROMANCE DE LA PAZ BUCOLICA)

Contrastes, rivalidad, insuficien-
cia de quererlo todo, y que estalla,
por fin, en un goce mistico y na-
tural, gue sintetiza todo lo que ha

sido lucha:

Obh, gozo de palpar esta belleza,
sozar el cielo en su tangible altura
y, en el centro de la nwaturaleza,
.(.‘J'i'['CJ' con Dios bacia la Iuz mds

| parra.

(JUBILO DE TFLOR Y CIELO)

En ese itinerario espiritual, los
acentos ultimos del libro son sere-
nos, como si ¢l poeta apaciguara
¢sos contrastes. Es entonces, cuan-
do Marrone alcanza el sabor de ca-

da cosa, fraternalmente, para can-
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tar como una depuracién tras de
la lucha, esta Patria del Hombre,

que cs su patria:

Si en voz de égloga, Patria, te
[sublimo,
alzo el canto bucdlico impoluto.

(ARMONIA DEL GRANO)

El espiritu del poeta, errabundo,
ha dado con su isla, mejor atin, ha
dado con ¢l pais del corazén: la pa-
tria, esa patria que no sélo es rea-
lidad presente, sino mensaje v cons-
truccién futura:

ETEREA ARQUITECTURA

ERES para decir con la voz pura,
con fe de anunciacicn en la gar-
[ganta,

perfecta en el fervor de quicn te
[canta,

exacta en el cincel y en la pintura.

Tii creces, leve Patria, hacia la
[altura

=120

GUION DE LECTURAS

con el pausado vuelo de la planta,
y wna fuerza de cielo fe levanta

enla flor 3 en etérea arguitectnra.

Pones en todas lus conquistas
[bellas

tu signo de simicute en el trabajo.

Eres como los drboles con buellas
de eternidad, que fueron desde
[abajo,
con creciente verdor, gajo por gajo,
sumando ‘siglos hacia las estrellas.

Sintetizando, Pafria del
Howmbre es un libro sincero,
de expresién pura, delicada. Si sus
temas son ya conocidos, ya trata-
dos, no obstante, ticnen el sello
personal que lo distingue y es el
itinerario de un poeta verdadero,
plasmado en la Naturaleza, con ver-
sos musicales v sencillos.

Enrique CATANI

vﬁv ———————

HECHOS DE LA CULTURA

1
CONCIERTOS

De la orquesta sinfonica del teatro Argentino,

Carmen S, de Amicarelli, Ciclo “Lo popular y lo

culto en la musica argentina”. Imiciacién de tem-
porada cn el featro Argentino.

2
CONFERENCIAS

Ciclo *“El hombre de la pampa y su cultura™.

3
OTROS HECHOS

Seleccion de teatros vocacionales, Apertura de un
registro de museos y colecciones de historia, ct}no-
: 5 ¢
f fa, cienci -ales y costimbres
grafia, arqueologia, ciencias naturales y cos
regionales.

[
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1

N ciclo de concicrtos —por inicia-

tiva de la Subsecreraria de Cultu-
ra— cumplié en el interior de la Pro-
vincia la orquesta sinfénica del teatro
Argentino de La Plata. En su direccion
se alternaron dos prestigiosos maestros:
Dino D. Di Stéfano y Teodoro Fuchs.
El primero de los conciertos tuvo lugar
en [a ciudad de Tendil, en obsequio de
los miembros e invitados especiales del
Congreso de Educacién que en esa fecha
iniciaba sus tareas. El segundo se ofrecid
alli mismo, y los subsiguientes fueron es-
cuchados en Necochea (dos), en Bahia
Blanca (tres) y en Junin. Los programas
incluyeron altas expresiones de la miisica

universal y argentina.

C—
TAMBIEN la Subsecretaria de Cul-
tura ha planeade un ciclo de recitales a
cargo de sobresalientes concertistas argen-
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rinos, quienes se presentardn en ciudades
del interior de la Provincia. Asi, la sc-
fiorn Carmen S, de Amicarelli, profesora
del Conservatorio Provincial de Milsica
vy Arte Escénico, actué en Necochea, en
interpretaciones de autores cldsicos y de
nuestro pais.

Por otra parte, y bajo el titulo de "La
popular v lo culto en la misica argenti-
na”, se han cumplido varios conciertos,
bajo la responsabilidad de intérpretes de
nombradia, con el fin de mostrar, de mo-
do expresivo, la evolucidn de las mani-
festaciones musicales folkldricas hasta su
incorporacién a formas de creacién mas

elevadas.

—

EN el teatro Argentino, la temporada
se inicid6 con un concierto sinfénico-
vocal en el que se presentaron obras de
autores argentinos: Alberro  Williams,
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Am:zncio Alcorta, J. P. Esnaola, Juan
Bautista Alberdi, Luis Gianneo, Carlos
Lopez Buchardo, L. Luzzatti y A. Schiu-

HECHOS DE LA CULTURA

ma. Dirigié la orquesta el maestro Ma-
tiano Drago, actuando la masa coral pre-
parada por Carlos Bezani.

2

UTORIZADOS especialistas de

nuestra Provincia y de la Capital
Federal van a exponer las conclusiones
mis valiosas a que se han arribado en el
campe de la investigacién folklérica y
caracterolégica ‘sobre la antigua sociedad
rural pampeana. El ciclo de conferencias
tiene esta denominacién genérica: El
hombre de la pampa y su cultura. Lo
organiza el Instituto de la Tradicién y
se desarrollari en dos partes: una des-
tinada a elucidar aspectos generales e
histdricos y, especialmente, los distintos
érdenes de la cultura espiritual; y la se-
gunda, a enfocar la personalidad del
hombre pampeano.

La primera de las disertaciones estard
a cargo del director del Instituto ¢e la
Tradicién, profesot Brune C. Jacovella,
quien se referird a La investigacién folk-
lorica, el humanismo y el nacionaliisma
cultural. Y subsiguientemente hablarin:
el profesor Juan Alfonso Carrizo, diree-
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tor del Instituto Nacional de la Tradi-
cién, sobre La poesia folklorica bonaeren-
se y sus relaciones con la del resto del
pais; Isabel Aretz, del personal técnico
del Instituto Nacional de Musicologia,
acerca de Danzas y canciones de la Pro-
vincia de Buenos Aires en el siglo XIX ¥
principios del XX; Maria Teresa Villa-
fasie Casal, profesora del Instituto de la
Tradicién de la Provincia, en torno a La
cultura sural pampeana ¥ los viajeros de
los sigles XVIII y XIX; Berea Elena Vi-
dal de Battini, del Insticuto de Filologia
de la Facultad de Filosofia de Buenos
Aires, con referencia a El habla rural de
la regidn pampeana y sus relaciones con
la del resto del pais; Rafael Jijena San-
chez, director del Museo de Motivos Ar-
gentinos “José Herndndez” de [a Muni-
cipalidad metropolitana, a propésito de
las Creencias v suspersticiones de la pro-
vincia de Buenos Aires; Marcial Tamayo,
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téenico del Instituto Nacional de la Tra-
dicién, refiriéndose a La investigacign mo-

derna de los relatos folklricos y su apli-
cacién a la tradicién pampeana.
En la segunda parte del ciclo seran

abordados estos temas: Indumentaria y
apero de montar del hombre pampeans,
Fiestas y costumbres tradicionales de la
regién pampeand, El saber de la natura-

leza del hombre de la pampa, etc.

' 3

ON intervencidn de un jurado que
integraron la sefiora Candida Santa
Matia de Otero San Martin, y los sefiores
Eduardo Atencio, Emilic Sénchez, Ricar-
do Ruffa y Roberto Mollard, la Subse-
cretaria de Cultura procedié a seleccionar,
entre los muches que se inscribieron, tres
teatros vocacionales: el “Gente de Arte”
de Avellaneda, que puso en escema la
obra “Horizontes”, de Vicente Martinez
Cuitifio; el “Alberto Sabato” de La Plata,
que interpreté “Los nidos rotos”, de Clau-
dio Martinez Paiva, y el “Roberto Ca-
saux” de Flotida, que no pudo presentar-
tatse en la demostracidn definitiva. “Gen-
te de Arte”, que lograra el primer pre-
mio, representé mds tarde, con el auspi-

: s
cio de la Subsecretaria de Cultura, "Asi

que pasen cinco afies”, de Federico Gar-

cia Lorca.

—

LA Direccion de Muscos Historicos
de la Provincia ha abierto un registro de
museos y colecciones, publicas y privadas,
existentes en el territorio bonaerense, que
comprendan estas materias: historia, etno-
grafia, arqueologia, ciencias naturales
(fauna y flora) y costumbres regionales.
Se trata de reunir, en forma completa y
metédica, el mayor niimero de antecedentes
relativos a csos museos y colecciones para,
en su oportunidad, practicar un inventa-
rio general y establecer planes orgdnicos

que permitan ponerlos en manos de in-
vestigadores y estudiosos de nuestro pa-

sado,
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