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LA ARMONIA MUSICAL Y LA ARMONIA HUMANA

Ramnvunpo Kurarro, O.P.

Los aspectos valéricos de la Musica son multiples: pedagégicos, terapéuticos, sociales, reli-
giosos, etc. Me parece, sin embargo, que la Historia de la Mtsica ensefia que el valor
humano de la Musica consiste principalmente en mostrarnos cémo deberiamos realizarnos
integralmente, es decir, estar en armonia con nosotros mismos, con los demaés, con la natu-
raleza y con el Ser Supremo. No cabe duda de que esta armonia humana, expresada por
la musical, es sélo un ideal, siempre buscado y jamas plenamente realizado. Mas, por los
ideales se vive y se muere.

Todos hemos experimentado cémo es de dificil estar de acuerdo consigo mismo, con sus
decisiones, anhelos, deseos y pasiones. Pocas veces pensamos que el “acorde” musical
proviene del latin: “ad cor” (hacia el corazén) y no “ad chordam” (a la, con la cuerda);
algo unido al corazén, al sentimiento.

Y ¢qué hace la armonia musical? Relaciona los sonidos segin determinadas afinidades
que tienen entre si, haciéndolos sonar simultaneamente. Es una musica “vertical”, con va-
rios sonidos sobrepuestos, pero que dan la impresién de unidad. Existe también una musica
“horizontal” con varias lineas melédicas sobrepuestas —la polifonia—, pero ésta incluye en
si la armonia. La palabra misma, “armonia”, etimolégicamente analizada significa “unién”,
“ligazén”: “harmés” (fusién) y “monos” (uno solo). La armonia musical, como teoria, ha te-
nido su larga evolucién y todavia evoluciona, asi como evoluciona la armonia humana a
través de los tiempos.

No nos olvidemos de las leyendas, porque en ellas est4 condensada la sabidurfa de los pue-
blos. Cuando nosotros, hoy, entramos en un museo, no pensamos que este término provie-
ne de “mouseion”, el templo de las Musas —las siete hijas de Jtpiter y Mnemosine (me-
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moria)—. Todas las Musas recibian el culto en un solo templo, mostrando asi la unidad del
Arte, que los antiguos expresaban con la definicién: “Arte es la recta razén de las cosas
factibles” (Ars est recta ratio factibilium”), y Croce con su teoria de lo “lirico” como la
nota esencial del Arte (“en la intuicién, el sentimiento se vuelve imagen”).

Hoy, por el contrario, existen museos dedicados a las colecciones de objetos de diferentes
clases de Arte o Ciencia. Todo separado, “atomizado”. Euterpe, diosa de la Musica, no tie-
ne cabida dentro del recinto de un museo moderno, excepto en raros casos en los EE. UU.
y Europa. Los preceptistas no s6lo hablan de diferentes Artes, sino devdiferentes “géneros”
dentro de una misma clase de Arte (en la Literatura y Musica) como si los “géneros” no
difirieran —por lo menos segin la Légica— especificamente entre si. Los “géneros” aten-
tan contra la unidad del Arte; contra el “mouseion” de los antiguos. Y es precisamente la
Musica la que une todas las clases de Arte, no sélo en la teoria y practica wagneriana,
donde conviven Musica, Poesia, Arquitectura, Ballet y Artes Plasticas, sino en razén de su
propia naturaleza: Euterpe muestra a todas las Musas el “acorde” que deben tener entre
sus partes constitutivas. Hablamos, si, de la armonia de colores, lineas, volimenes, pasos
danzables, etc., pero el término es prestado de la Musica.

Por esto, la Musica es la Musa por antonomasia: lleva el nombre de todas las Musas.

Todos anhelamos la armonia dentro de nosotros mismos: entre las operaciones del enten-
dimiento y de la voluntad, entre lo espiritual y lo sensible, entre lo abstracto y lo concreto.
El Arte en general, y la Musica en especial, nos sugieren esta unién arménica. No existe
en nostros la “armonia praeestabilita” (armonia preestablecida) de Leibniz, segin la cual
habria una correspondencia establecida por Dios, entre las leyes del cuerpo y aquellas del
alma, de manera que las acciones del alma y del cuerpo se conjugarian perfectamente
entre si, desde el comienzo de la unién del alma con el cuerpo. Se trataria de las opera-
ciones inmanentes de la ménada, que es el alma, y la agregacién (conjunto) de las ména-
das, que constituyen el cuerpo. Al contrario, todos sentimos la lucha continua entre el al-
ma y el cuerpo, entre el hombre y su ambiente, entre la naturaleza y la Gracia. Esta ar-
monia, raras veces lograda, no es preestablecida, sino resulta ser fruto de los inmensos
esfuerzos del individuo. Tal armonia es un suefio de la humanidad, encarnado en la le-
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yenda de Orfeo (poeta y musico), al son de cuya lira acudian las fieras, y las ramas de
los 4rboles se movian “cadenciosamente” (la cadencia musical lleva un descanso definiti-
vo o suspensivo de la frase musical, sea en el sentido tonal, sea en el sentido arménico).
Orfeo descendi6 a los infiernos, y Plutén le entregé a Euridice, encantado por su voz y
por el sonido de su lira.

Todos buscamos la armonja dentro de nosotros mismos y con los demas. Existen individuos
que parecen “sordos”, “arménicamente” hablando: sus pasiones y ambiciones se imponen a
sus conciencias y al ambiente en que viven; oyen sélo una voz: la de sus pasiones. La
sordera espiritual es peor que la fisiolégica (fisica). Tiene su parangén en la sordera mu-
sical, cuando el individuo no es capaz de percibir el conjunto orginico de las frases musi-
cales, sino que oye sélo uno de los sonidos sucesivos de la frase. Han existido grandes
musicos, sordos fisiolégicamente, pero no musicalmente. Acordémonos de Beethoven, quien
compuso su “Novena Sinfonia” y su “Misa Solemnis” completamente sordo. O de Gabriel
Fauré (1845-1924), quien, por la “condicién interior”, era capaz de escribir la musica sin
oirla materialmente. Asi compuso su 6pera “Penélope”, incluso con sutilezas arménicas nue-
vas. Son momentos del genio, que encuentra su armonia o “armonia del autor”, como diria
Claude Debussy; porque existe el pensamiento musical que se revela por medio de los
sonidos, asi como existe el pensamiento abstracto que se revela por medio de las palabras.
Y cada cual encuentra su modo de hablar y de componer; cada cual tiene sus propios
“matices” gramaticales —sintacticos y léxicos—. Cada cual tiene su estilo. Pero no quiere
decir que cada cual pueda escribir y componer como se le antoje. En la Misica existe una
légica, con sus premisas, deducciones y conclusiones. No sélo en las grandes formas “cla-
sicas”, como la fuga, sonata o sinfonia, sino en cualquier composicién, por pequefia que
sea. No s6lo hay “reglas” para un tratamiento melédico y arménico, sino que las transfor-
maciones ritmicas, métricas o arménicas de un “tema” no son arbitrarias: obedecen a una
“légica musical”, que no es una “légica formal” o matemética, sino una “légica del sen-
timiento”. Existe un ORGANON de la Misica, asi como existe un ORGANON de la Lé-
gica (aristotélica). Que a veces las innovaciones ritmicas, arménicas, etc., padezcan de un
exceso de cerebralismo (como, por ejemplo, en Schénberg, quien ha dado la estructura a
la teoria de la atonalidad) no quiere decir que todas las obras, ni las del citado autor,
sean producto de una teoria. Este fenémeno “cerebralista” no es sélo un “pecado” de los
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misicos; Pirandello padece también de cerebralismo en algunos de sus dramas, asi como
Huxley en algunas de sus novelas.

Los griegos atribuian a cada “modo” (escala modal) un caricter moral (ethos). Asi, por
ejemplo, el modo “dérico” es severo y su instrumento es la citara, mientras que el “modo”
frigio sirve para la expresién de los sentimientos fuertes, exuberantes (de dolor o alegria)
y su instrumento es el “aulos” (instrumento de viento).

Los tebricos medievales bizantinos ensefiaban que la Musica, con sus “modos”, expresaba
no sélo el estado de 4nimo (ethos), sino la relacién con el Mundo (Kosmos), asi que el
“modo”, basado en la nota “re”, representaba el aire; en “mi”, la tierra; en “fa”, el agua;
en “sol”, el fuego, reflejando asi la teoria de los presocraticos sobre los elementos constitu-
tivos del mundo anorganico.

Todas estas “curiosidades” revelan que el hombre busca el equilibrio (armonia) dentro
de si mismo y con el ambiente, incluso con el ambiente no humano. Me parece que la
“musica concreta” moderna estd en la misma linea, buscando la “humanizacién” de lo
extrahumano.

Se dice todavia: el poeta “canta”. En esta expresién podemos ver no sélo la relacién intima
entre la poesia y el canto, sino que muchos términos gramaticales provienen de la Musi-
ca y viceversa. Por ej.: el “acento” proviene de] término musical “ad cantus” (a la manera
del canto) y —al revés— cuando se habla en la Musica de las voces agudas o graves, esta
nomenclatura denota el elevar o bajar la voz sobre determinadas silabas en la recitacién
de un poema. De hecho, la melopea de los antiguos era monddica, es decir, el canto a una
voz (a veces acompaifiada de un instrumento o instrumentos al unisono). Todavia los “gus-
lares” cantan en los Balcanes casi recitando la “gesta” de los héroes muertos en las gue-
rras, acompafiando su canto con la “gusla” (instrumento musical monocorde, en forma
de viola). En tales casos, el poeta, combinando silabas acentuadas y 4atonas, creaba tam-
bién el ritmo. Por eso, el intérprete no tiene mucho papel (fuera de la fuerza mneménica)
en la monodia antigua, que expresa la resignacién del hombre frente a la “suerte” (fatali-
dad). Todos los acontecimientos estén fijados de antemano, de manera irrevocable, por una
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causa sobrehumana. En mi opinién, los “guslares” reflejan la fatalidad musulmana; los Bal-
canes estuvieron més de cuatro siglos bajo la dominacién turca. Todavia, en momentos
tragicos de su vida, el buen musulmén dice: “Alah lo quiso. Asi estaba escrito”.

Esta resignacién, no ya fatalista sino mistica, se notara en la monodia del canto gregoriano,
canto litirgico de la Iglesia Romana: la Musica s6lo acompafia al texto; su diapasén o
extensién de la voz es muy estrecho, para recordar al hombre su condicién de creatura.
Cuando el hombre del Renacimiento (siglos IX-XV) busca su independencia frente a la
Iglesia, se altera el canto gregoriano con la disgregacién de sus “neumas” (signos de nota-
ci6n) e intromisién de los “melismas” (ornamentos mel6dicos sobre una vocal) hasta ter-
minar en plena decadencia en los siglos XVII y XVIIL E] canto gregoriano expresaba la
armonia del hombre con Dios, no sélo del individuo sino de la colectividad.

Desde la polifonia bastante primitiva del siglo IX, pasando por el periodo de las formas
eruditas del contrapunto con cuatro, ocho (incluso treinta y seis) partes melédicas sobre-
puestas, hasta el “siglo de oro” de la polifonia (s. XVI), la Musica revela mas y mas el
espiritu individualista y a la vez pluralista, prefigurando el espiritu “coexistencial” de
nuestros tiempos. La tendencia individualista se acenttia més durante los siglos XVII y
XVIII, que es el siglo de oro del canto vocal. Los cantantes son verdaderos virtuosos en
juegos sonoros de toda clase. Mas esta tendencia llevara pronto al “bel canto” a su decai-
miento.,

El espiritu individualista estd manifestindose principalmente en el estilo monddico, desde
el siglo XVIL. La melodia expresiva estd acompafiada de acordes que subrayan la natura-
leza dramética, expresiva, de la melodia. No se trata ya de la monodia del canto grego-
riano, ese canto tranquilo, de sentimientos simples, colectivos, basado en el sistema mo-
dal con cuatro escalas fundamentales (sin cromatismo). Ahora la monodia sirve para la

exaltacién del individuo en “solos”, “arias”, recitativos cantados; se destaca el solista por
encima del conjunto; se pierde el.conjunto organico de la polifonia.

Y la Msica sigue su trayectoria con las otras clases de arte, en el Barroco: las pasiones
irrumpen y dominan el ambiente; no se consumen por dentro, como ocurrird en el Ro-
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manticismo. En la Pintura Barroca aparece la dramatizacién de la composicién (asime-
trismo, curvilineidad de las formas, etc.), del color (colores céilidos), del contenido (ges-
tos, expresiones faciales apasionadas). Algo parecido sucederd —a su manera— en la Mu-
sica. Habra excepciones, como las habfa en la Pintura. J. S. Bach, arquitecto musical ex-
cepcional, hace que todas las fuerzas se equilibren y que las pasiones se espiritualicen por
la Gracia que viene de dentro (“soli Deo Gloria”). Es la luz interior que inunda los cua-
dros de Veldzquez, Zurbaran, Georges de la Tour. Bach estudiaba y copiaba las obras de
Hiéndel, asi como los pintores espafioles estudiaban a Caravaggio. Pero Zurbarin, el mal
llamado “Caravaggio espafiol”, es distinto de Caravaggio, como lo es J. S. Bach de Hin-
del. No todo es barroco dentro del Barroco, a pesar de la técnica del “chiaroscuro” pictérico
y musical. Los corales de Bach son una oracién de la comunidad, como lo era el coral
gregoriano: los acordes revelan la armonia de la nueva comunidad cristiana. Es asi que
la Musica Religiosa, presente y futura, siempre tendra como modelo esas dos clases de
corales: los de Bach y el gregoriano.

Los “concerti”, “sonate”, “sinfonie” barrocas son una polifonia instrumental, pero no la
sinfonia colectiva medieval; en ellas falta el equilibrio de las partes. Tal equilibrio serd
recuperado por los “clasicos” Haydn y Mozart. Beethoven esta en el umbral de lo clasico
y de lo romantico. El es el otro Miguel Angel, pero en la Musica. Miguel Angel est4 en
la cumbre del Renacimiento, pero lleva en si todas las inquietudes del Barroco; Beethoven
es clasico, pero su musica lleva, en nucleo, todas las aspiraciones romanticas, post-romén-
ticas, impresionistas y actuales. Su “lenguaje sinfénico” lo demuestra: basta recordar el
contraste de los grupos instrumentales, desde la Primera Sinfonia. Schumann y Mendels-
sohn imponen las leyes del corazén por sobre las del entendimiento, reflejando en sus
obras sus personalidades y las vicisitudes de sus existencias. Bach, Mozart, incluso Beetho-
ven callan algo de si mismos. Pero esta pausa clasica del equilibrio durarad poco: el indi-
vidualismo musical seguird su camino: las sinfonias se vuelven “poemas musicales”; el piano-
forte, instrumento real: puede dialogar con la orquesta sin fusionarse jamis por comple-
to con ella. Bela Bartok devuelve al piano su naturaleza de instrumento de percusién y
con su “martellato” lo transforma en un “carro de asalto”, como lo dijo un critico. En los
tiempos modernos nacerin conciertos para s6lo instrumentos de percusién, acentuando
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més y més la independencia del hombre frente a todo lo establecido y apropiado previa-
mente.

Podemos decir que —desde Beethoven— la Musica no ticne descanso en la bisqueda de
nuevas posibilidades dentro de sus medios expresivos. En Wagner se vislumbra la nueva
armonia de tensiones draméticas, en su acompafiamiento orquestal. Los nuevos “acordes
libres” de Debussy; los “acordes sintéticos”, de Scriabine; las disonancias extremadas, con
violencia sincopada del ritmo, de Stravinsky; la atonalidad, politonalidad, poliritmia, poli-
armonia; las tonalidades de un cuarto y un sexto de tono; la inclusién de los “modos”™ li-
turgicos y exéticos; todo sirve para expresar las tensiones mas y mas explosivas de
nuestro mundo contemporéneo. Eric Satie propugna la “armonia paralela”, liberada de
las leyes del encadenamiento de los acordes; Hindemith, con sus “disonancias expresivas”.
Michaud, Honneger, Hindemith, Bartok, Prokofieff, Shostakovich, Britenn y otros, aportan
cada cual su grano de arena en la edificacién de esta nuestra musica policefdlica, como lo
es nuestra sociedad actual. Quizds ninguno es tan versatil como el inagotable Stravinsky,
el Picasso de la Musica. Es facil entender que la Miusica “comprometida” no tiene vida
ni siquiera en la Rusia Soviética (Prokofieff docet!).

jQué mundo tan extrafio! La Musica tradicional resolvia la disonancia en la asonancia; la
actual eleva la disonancia al rango de principio. Pero ¢(quién puede negar que es la Mu-
sica de nuestros tiempos y que es una bisqueda de equilibrio del hombre actual con
su ambiente?

Por otro lado, la ciencia, especialmente la electrénica, ofrece al misico nuevas posibilida-
des de atraer hacia si y “humanizar” los ruidos de la Naturaleza, para que sirvan de ma-
terial sonoro a este nuevo lenguaje, que llamamos “musica concreta”, en la cual existen
los ruidos concretos; pero las obras (en las cuales se combinan, mezclan, sobreponen es-
tos ruidos y se deforman y dividen sus ritmos) son mas abstractas que concretas. La “mi-
sica concreta” hace —a mi modo de ver— lo que el “nouveau roman”, la novela “objetual”
o “cosista” de Alain Robbe-Grillet, Natalie Sarraute, Michel Butor y otros, que es una
literatura de las cosas —fenomenologia de la materia—. No es de extrafiar que los tedricos-
compositores “concretos” estén en guerra con la armonia establecida y que digan ser indi-
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ferentes a la “belleza” del sonido. {No nos olvidemos que es en el oido y no en el labo-
ratorio de actistica donde se desarrolla la Historia de la evolucién arménica! {Es menester
aprender a escuchar, como hay que aprender a hablar!

No sabemos a dénde nos llevarin las investigaciones de esta clase de Musica. Nos parece
que sus posibilidades expresivas son enormes y que un dia el Universo, captado por los
procedimientos técnicos de la “Musica concreta”, formard una nueva armonia con la del
Hombre, cumpliéndose asi el vaticinio del Profeta:

“Los cielos pregonan la Gloria de Dios”.

“Coeli enarrant Gloriam Dei”.





