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Durante cerca de cuarenta aiios, Domingo Santa Cruz ha regalado ge-
nerosamente 2 alumnos y lectores con los frutos de su alto vuelo inte-
lectual, fundamentado en una sélida cultura humanistica y en un agu-
do sentido de la realidad. Cada una de las etapas de su formacién ha
rendido productos que se pueden capitalizar para bien de la muisica
y de la musicologia. Como erudito, jamas ha sido un archivero de he-
chos, siempre supo dar sentido social, moral y cultural a sus observa-
ciones. Nunca pierde de vista al hombre, medida de todas las cosas.

Cada vez que un problema amenaza reducirse a términos prejui-
ciosamente excluyentes, insiste en los conocimientos generales, de los
cuales sabe hacer el mejor de los usos orientadores. Ensefié a utilizar
cualquier experiencia organizada en pro de una idea central, basindo-
se en que “el pensamiento humano es el mismo” ante los estimulos en
general, vengan éstos del medio exterior o del interior.

Estas cualidades lo llevaron antes que a nadie a la aplicacion sis-
temitica de la filologia comparada a la morfologfa musical, actitud
que en los wltimos escritos de la estética europea y contempordnea se¢
da como la mis nueva y mejor. Ha sido en este terreno, un precursor
de primer orden, con una sélida preparacién légica y gramatical, con
un bagaje cultural y lingiiistico excepcional. El don de ver las perspec-
tivas que siempre lo ha acompaiiado, hizo posible un enfoque certero
del problema del “paralelo entre la musica y la literatura”, en cuya
aplicacién descubrié el material mds indispensable a este estudio. Des-
de el principio supo diferenciar los tres estratos del andlisis: objetivo,
psicolégico y 16gico y, de no mediar lo abrumador de sus compromisos
oficiales, poco o nada me tocarfa decir en estas lineas. Su paso por Ia
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Citedra de Anilisis del Conservatorio Nacional de Musica ha dejado
una profunda huella. Su actitud frente a la historia ha sido siempre
determinista, lo mismo que la que mantiene en sus andlisis, estricta-
mente consecuente con sus ideas humanisticas. Su visién de la cohesién
histérica de los fendmenos culturales, es probablemente el atractivo
central de sus escritos y clases.

Aunque la determinacién social e individual del “mundo relacio-
nal” de la musica en sus aulas ha sido principalmente literario, no ha
descuidado por ello la busqueda de otras relaciones gramaticales con
la danza, y las otras artes espaciales. En su camino hay un buen trecho
dedicado a los reflejos condicionados, cuyo ulterior desarrollo serd ma-
teria de estos articulos.

Pudo haber sido unilateral, pero nunca cedié a la tentacién. Es
y serd un expositor prudente y justo. Esto se notaba en su citedra, de
afio en afio y a veces, de clase a clase en los diversos intentos, cada vez
mejores, de clasificar la materia musical de acuerdo a un criterio senci-
lio y légico. En la base siempre habia relaciones: de la musica con los
otros campos y de la musica consigo misma.

Lo principal de su doctrina es el pensar siempre como un hombre,
nunca como extensién de un mecanismo. En su actitud se cumple como
en pocos artistas el principio tan claramente expreso en “La estética
y la creacién musical” de Giselle Brelet, “si a la estética le fuera dado
prever lo que solo al arte toca descubrir, éste estarfa demds”. La des-
confianza de todo academismo lo ha impulsade a interesantes experi-
mentos técnicos y diddcticos que vale la pena continuar sistematizando.

Es para mi en cierto modo inmodestia pretender continuar el
desarrollo de sus ideas, pero ninguna obligacién se me hace mds peren-
toria ante lo que he llamado “La crisis de la ensefianza de la compo-
sicion en Occidente”. Primero, que hay otros empefiados, tal vez sin:
saberlo, en lo mismo, en una cruzada por restituir a nuestro arte su
calidad de idioma y de pensamiento que parecen zozobrar en un mar
de vocabulario acéfalo como en una nueva “Babel”. Presiento que son
mds de los que se ven en este instante y que pronto cerrarin filas para
hacer luz en medio de la marafia de los vltimos desarrollos inorgénicos
de la musica y la musicologia que, hasta no hace mucho, regfa sobre
el pasado (normativa), pero que zhora pretende hacerlo, ademis, so-
bre el futuro (preceptiva). jHasta lo nuevo, por ser “regular”, ha de
jado de serlo! Muchas paradojas son hermosas, pero esta tltima es la-
mentable.
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PROBLEMAS MORFOLOGICOS, EXPRESIVOS Y SEMANTICOS
DE L4 RITMICA. LOGICA

I. CrITICA DEL ESTADO ACADEMICO DE LA ENSENANZA RITMICA

Aqui nos encontraremos con diversas clasificaciones del material ritmi-
co, ninguna de ellas es légica, puesto que no presentan definiciones del
ritmo como concepto, no fijan su funcién en el juicio (frase). La mis
difundida de ellas es la siguiente:

b
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La presente clasificacion ofrece una semantica con algin sentido
onomatopéyico y toponimico, pero en ningin momento la academia les

ha fijado un uso légico. Algunos tratadistas se acercan a éste, pero ni
Riemann, Hindemith ni Bas, que son los mis proximos, Hegan a un
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planteamiento sistemdtico. La técnica descriptiva obtenida es su mis
grande aporte y de ésta podemos seguir en adelante.
Domingo Santa Cruz clasifica la musica, homologindola con Ia

literatura.

Miisica discursiva 1. Prosa
abierta
Musica estréfica 2. Verso
periddica
—temdtica —con titulo
Musica discursiva Prosa dividida
dividida en secciones en parrafos,
capitulos,
—atematica etc.
—de libre asocia-
cién
Musica estrofica —canciones | Verso dividido
en estrofas
—canciones
dividida en periodos —danzas cantadas
—estrofas libres
—danzas —versos libres

Musica discursiva y estrofica tie-
nen una estructura comun de
frase.

Literatura en prosa y verso tienen
una estructura de frase comun.

FRASE
Antecedentes Consecuente
motivo,s motivo,s motivo,s motivo,s

MOTIVO

inciso, inciso,

FRASE
sujeto predicado
palabra;s palabra,s palabra,s
palabra,s '

PALABRA

silaba,s, silaba,s,
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La base de esta clasificacidn esta en el origen comun de las artes en
el “Arte Global” y en la calidad de “artes del tiempo” de la misica y
la literatura.

Considerando que la gramitica es una légica aplicada, podemos ha-
cer nuestro estudio. Veremos el juicio dentro de la frase. El concepto
unitario en el motivo, los conceptos formales (suprasumativos) de los
“conceptos — sujetos” o “conceptos — antecedentes” y de los “concep-
tos — predicado” o “concepto — consecuente”.

De esta manera, teniendo en cuenta que el ritmo es ¢l tnico ele-
mento de la misica que tiene sentido por si mismo, pasaremos al estu-
dio de su légica, condicionamiento psicofisiolégico y a su estructura ob-
jetiva. Serd imprescindible explicar por qué hemos llegado a la expre-
sién logistica como la mds adecuada para nuestro problema, y de por
qué la légica aplicada a la literatura no nos pudo resolver el problema.

DE LA LOGICA A LA Locistica

Al hacer un anilisis légico de un grupo convencional cualquiera, la
técnica es simple y clara. Los principios de identidad, contradiccion y
tercero excluido funcionan normalmente. La exploracién se hace ficil.
En cambio, los grupos de estimulos gramaticales no-convencionales, pre-
sentan una serie de obstdculos. Estos podrian ordenarse de la siguiente
manera y corresponde a la situacién general de la musica como arte
abstracta.

1. ¢Qué llega a constituir pensamiento (conceptos) de un grupo

de estimulos sin convenciones?

2, ¢Cudl seria la contradiccién?

3. ¢Cudl es la negacién?

4. ;Cusles son los limites de los individuos y los conjuntos?

1. Siendo un concepto una abstraccién, elemento ultimo del pen-
samiento, es la consecuencia generalizada de las relaciones percibidas
de un objeto (esencias). Para el caso de la musica, es idéntico con las
cualidades (perceptibles) de un grupo sonoro.

2. Aunque esta materia incita a vuelos improvisados, lo mds claro
resulta la reduccion de la contradiccién a la exclusién y a la sintesis.

3. La negacién es tributaria de la exclusién y se produce en los
casos de sintesis.

Sobre los numeros 2 y 3 veamos.

La logica corriente acepta juicios analiticos y sintéticos, pero algu-
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nos 18gicos los reducen al analftico. Este se presenta cuando el concep-
to-predicado (o consecuente) alude a cualidades esenciales del concep-
to-sujeto, caso en el que uno estd contenido en el otro. La situacién
contraria de elementos que se excluyen, determina casos de heteroge-
neidad en los que unos conceptos niegan a otros. Por eso es que Maij-
mon plantea junto con Kant la existencia del juicio analitico como el
solo ldgico. De ahi, los simbolos sobre el “juicio verdadero” de Mai-
mon.

sea x — cualquier cosa En la logistica, la multiplicacién
sea a — la verdad lo es de clases, luego el resultado
sea b — una clase es lo que éstas tienen de comun.

sea -4 — signo de afirmacién
segin esto la expresién

abx + a quiere decir toda la verdad de b es vilida por a, y si ¢
fuese vilido por b, podria desarrollarse el siguiente pensamiento:
abc, 4 ab, - a, lo cual expresa que todo abc_ es vilido por ab_y que
€ste es vdlido por a, luego abc, + a, o sea, todo abc es valido también

por a. Esto da al juicio verdadero un cardcter analitico incontrover-
tible.

La aplicacién a la musica es evidente; los elementos que se exclu-
yer (distintos) no forman juicio; los que se parecen, si.

Gergonne nos presta también una sefialada ayuda en lo que res-
pecta a las relaciones entre un sujeto y un predicado.

® == H (heterogéneos que se excluyen) sintesis.

= X interseccién, andlisis y sintesis,
= I identidad. Andlisis total o tautologia.

C predicado contenido en el sujeto. Andlisis.

= C sujeto contenido en el predicado.

GIGEL
I
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Aqui se contienen pricticamente todos los casos de combinacion de
antecedentes y consecuentes simples en musica. Estd claro que, ademds,
esto es aplicable a la danza y a la pintura y en general a cualquier me-
dio expresivo o lenguaje.

Ya a esta altura de la exposicién se nota la posibilidad de estruc-
turar una gramdtica general de la musica como una base légica. Esto
hace posible un método a la musicologia y le da el “rango” de ciencia.
Pero el problema efectivo de la contradiccién en funcién de la exclusidn,
todavia no ha sido demostrado en estas lineas y puede haber du-
das; concretémoslas; ¢qué equivale a las particulas ni y no en misica?
Disipemos la duda:

Tesis: las particulas ni y no, no son necesarias a la negacién.

DEMOSTRACION: Boole, el genial impulsor de la légica de clases,

nos ofrece lo siguiente:

HipOTESIS: si O —= lo uno, e

— una clase cualquiera,
para que satisfaga la relacién Oy = O es necesario que y contenga a 0
y que y no pueda clasificar a O. Esto es extrafio porque Y, siendo una
clase cualquiera, es todas las clases o el universo de las clases, o lo que
es lo mismo, el universo de la légica. ¢Cémo es posible entonces que
no pueda clasificar a O? Porque O = cero (clase nula), tenemos que

, 0 sea, que y contiene a O, pero no lo puede clasificar:

()

§i 1 = lo otro, €
y — una clase cualquiera
para que ly = y es necesario que I contenga a y en todos los casos.

; por lo tanto, 1 es el universo, por eso es que la

légica coatenida en €l siempre tiene que clasificar:
Sea x = la clase de los mamiferos, ¢

y = la clase de los animales acudticos;
por lo tanto:

Xy — los mamiferos acudticos.

En cambio:
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X 4 y es la suma de las extensiones de las clases sin aludir a lo
que tienen de comun.

De aqui, que si

x = la clase de los hombres,

1 —x ! @ es la clase de los no hombres, puesto que

consiste en restar al universo la clase de los hombres, lo que queda es
todo Io que no son los hombres.

Por lo tanto:

X (I — x) = O, es decir, la clase de los hombres y 1a de los no
hombres no tienen nada en comun, Esto prueba que no es necesario
particulas del género no o ni para negar; basta con excluir; tampoco
se piensa en la ingenuidad de que para negar sea necesario que en el
predicado se contenga todo el resto del universo, menos el sujeto; basta
que una porcion cualquiera de él para que x (1 —x) = O. Puede tratarse
de cualquier parte de 1. C. Q. V. D.

De esto podemos desprender que la negacién se refiere a elemen-
tos heterogéneos (o que se excluyen) y que la afirmacién se refiere a
los homogéneos (que se incluyen). Lo primero es sintesis y lo segun-
do, andlisis. .

Las conclusiones que se desprenden de lo aludido mds arriba
crean, de una vez por todas, la posibilidad de analizar realmente la
miisica, esto es de analizar “el pensamiento musical”.

Aclarado nuestro punto de vista sobre la logica y la logistica, po-
demos continuar sobre el ritmo, aunque queda pendiente la cuarta
pregunta sobre los Ifmites. de los individuos y los conjuntos. Es proba-
ble que al tratar lo particular de la frase musical a su nivel ritmico, se
aclare el limite de lo individual y lo colectivo o de conjunto en los
conceptos que intervienen en el juicio musical,

LA FrRASE RITMICA

La academia no ofrece clasificacién légica de la frase ritmica. Sélo es-
tin clasificados sus finales o terminaciones (Riemann, Lussy): a) ter-
minacién masculina a acentuada, y b) femenina o débil; por ejemplo:

ay [ I P .yb) ’F r, - Bas, habla como otros, del “ritmo nor-

mal” o de “alzar — dar” y del inverso “dar — alzar”. Esto en si mismg
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no es el del dominio de la 18gica, sino que de la gramdtica o ldgica apli-
cada y esto depende especialmente de la psicologfa. Se habla en es-

tos ultimos terrenos, de extensiéon del modo J JI J J | J 5'

XU,
y fracciéon del modo J J l J FI , sin explicar las circunstan-
r

cias que los determine. Se conocen, ademds, ritmos (modos) variables,

J J , ﬁ d: , J J .. , etc, y ritmos no retrogradables

J’ J J’ por ser idénticos a su retroceso. El conjunto de estos con-

ceptos y principios requiere una discusién por partes:

A. Légica;

B. Psicoldgica;

C. Objetiva.

A. Las clasificaciones en uso no se refieren al pensamiento en una
frase desde el punto de vista ritmico, y si lo hacen a partir de la mo-
nodia y la melodia, no la clasifican segin su homogeneidad o hetero-
geneidad, no clasifican su sentido analiticosintético. La mayor parte
de los casos aplican una nomenclatura muy similar a la expuesta en
pérrafos anteriores, sin llegar nunca al pensamiento musical.

Pasemos a poner en ritmo los casos de Gergonne:

P OO ONO, SO
N PR U x - @ JIM2
e - 44 o IBSIEREY

Boole: (negacion)

. . dd
. . T

i}
1}
]

"

[

1 2  universe rilmico

x {1 -x) = Jﬁ(t-JJ‘)=0/
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J J' mj y es lo que no es x; luego, xy = O, y es uno de tantos

casos de 1 — x.

De paso podemos sacar algunas conclusiones;

1) La sintesis tiene como condicién la negacién y ésta, la exclusion;

2) Siendo el juicio légico analitico, los conjuntos heterogéneos
pasan a ser sujetos o antecedentes, puesto que necesitan una predica-
ci6n analitica para alcanzar el nivel de juicios. De ahi que los mejores
temas musicales son aquellos que presentan los elementos mas diversos
(que mds se niegan o excluyen).

8) La exclusién permanente o conjunto de elementos distintos es
una paradoja que consiste en que el grupo resultante es homogéneo,
porque sus elementos tienen de comun el excluirse. Aqui la exclusién
continua o permanente hace posible predicaciones heterogéneas, que
en su conjunto resultan analiticas.

Pasemos a la situacién del ritmo en la psicologia, con el 4nimo
de fundamentar su organizacién gramatical.

B. La importancia del ritmo fue detectada desde los antiguos y e€s
por eso que su sentido ofrece descripciones o nombres que aluden a su
conexi6n con la psicofisiologia primitiva.

Desde el tiempo de los teéricos griegos el ritmo fue asociado al
movimiento (que no es otra cosa que asociar el tiempo al movimiento) ;
asf vemos que un ritmo fundamental, el yambo, que alude a movimien-
tos cuyos reflejos condicionados posibilitan su manejo ulterior como
concepto. Llamaron ellos al tiempo de¢bil (o breve) “arsis” (alzar) y
al fuerte (o largo) “tesis” (dar). Lo podemos representar de esta manera

fl

arsis  Lésis
La evidencia psicofisiolégica del sentido afirmativo de este ritmo
es universal y se asocia al gesto de asentimiento y al sentido conclusivo.
Indica lo que se equilibra y detiene al contacto del suelo, donde llega
por obra de la gravedad. Una caida es conclusiva, termina en reposo;

por lo tanto, una afirmacién. La inversién l T es “signo” de

. . - . lesis arsis
duda, tensién, de funcién cinética. Requiere de un movimiento que

equilibre la gestién.
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Aqui nos encontramos con la palabra “signo™; dpor qué no acep-
tamos que los ritmos enunciados tengan un sentido “evidente” de re-
poso y suspenso y les damos s6lo el cardcter de signos? Porque en la
base de estos sentidos hay un significado derivado de una situacion
particular del hombre en un periodo histérico o de desarrollo cultural,
en el que la “gravedad” ha determinado los efectos mds obvios de la
mecdnica. En el espacio, no tiene por qué mantenerse el “arriba”, “aba-
jo como suspenso, reposo. Los sentidos apuntados son, pues, conven-
ciones inconscientes basadas en regularidades de la formacién de refle-
jos. De esta manera, la investigacién aludida respecto al significado del
yambo y el tréqueo, es de caracter etimolégico. Este estudio se puede
reducir a las convenciones explicitas (educacién) y a las implicitas
que son materias de reflejos de formacién involuntarios. En el primer
caso resuelve la légica como en la literatura y en el segundo, la logisti-
ca, luego de una etapa de investigacién del sentido, por medio de la
psicologia. Los mejores métodos proceden del ingenio inagotable del
mis grande de los fisidlogos del cerebro, Pivlov. Este sabio demostré
que la corteza cerebral es el érgano analitico de la psiquis, en donde
se originan las sintesis creadoras del pensamiento, el que estd consti-
tuido, en su base, sélo de reflejos incondicionados y condicionados. Los
estudios sobre los procesos de excitacién e inhibicién revelaron un me-
canismo que reduce la respuesta de la célula nerviosa a un sf o né; és-
tos concuerdan con los circuitos con la misma propiedad que han per-
mitido, con la ayuda de la cibernética, construir el cerebro sintético.
todo esto, sumado 2 lo citado en el articulo “Condicionamiento psicofi-
sioldgico de la estética musical”, de Raoul Husson, del primero de es-
tos articulos, nos lleva a las siguientes conclusiones:

L. El estudio de los reflejos incondicionados y condicionados del esti-
mulo actstico (en este caso del ritmo) son el ¢nico medio de des-
entrafiar de la musica su “significado”.

2. Que el significado, unido a otras cualidades mds abstractas, consti-
tuyen los fundamentos del juicio légico musical.

3. Que la aplicacién prictica de la légica (gramdtica) no es posible,
como se desprende de lo anterior, sin ayuda de la psicologfa. Esta
determina la precision “afectiva” de la musica.

Asi podemos intentar una clasificacién psicolégica del significado
del ritmo por separado de convenciones explicitas.

Los efectos mds simples del ritmo son los de reposo y movimiento;
a ellos podemos reducir los demds.
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Podemos ceilirnos al siguiente sumario:

a) Ritmos simples afirmativos o de reposo (conclusivos);

b) Ritmos dubitativos o de movimiento (suspensivos);

¢) Ritmos compuestos afirmativos. Periodicidad regular, y

d) Ritmos compuestos dubitativos. Periodicidad irregular.

a) El efecto de los ritmos terminados en ictus, acento, prolongacion
o dicho en general “en tesis” (“dar” o terminacién masculina de Rie-
mann) son afirmativos, de reposo o conclusives. Cualquiera variedad
que empieza con un “alzar” y termina con un “dar”. De la clasifica-

cién inicial podemos separar: ,, —. vyambo y ,, —
anapesto. A este grupo pertenecen los ritmos que terminan al cruzar la
barra de compids;

b) Los ritmos terminados en tiempo débil, duracién mds breve
que los anteriores o en general en “arsis” (“alzar” o terminacién fe-
menina de Riemann) son dubitativos, de suspenso o movimiento.
Cualquier variedad que empieza con “dar” y termina con “alzar”. Se-
gin esta propiedad, podemos separar de la clasificacién aludida:

— s trdqueo; —uu déctilo; VIVIY) tribrdqueo; y

~— —— espondeo;

¢) Al llegar a los compuestos afirmativos, podemos afirmar sus cua-
lidades que difieren notablemente de los individuos afirmativos.

El caso mds corriente es el de la rotacién de un pie ritmico (mo-
do) . Cualquier caso de repeticién de a, a, a, a, es un caso de afirmacién
tautoldgica; por eso es que la afirmacién de un ritmo dado se refuerza

con la reiteracion JlJ J‘o‘ J'o’ ‘]IJ JlJ z.“ ; por eso

es que esta ordenacién la podemos considerar “natural”. El acompasa-
miento de un ritmo en grupos (ordinas) o de ritmos (taleas o series
ritmicas), comporta un criterio general afirmativo desde el punto de
vista 16gico. Su efecto psicolégico varia partiendo de lo estatico hacia la
excitacién e inhibicién, segin la naturaleza del conjunto, si es sintéti-
co (variado) o analitico (homogéneo). La regularidad de terraza o es-
titica, dentro de limites no dolorosos, produce inhibicién. Desde el
momento en que la repeticién de un grupo es previsible en conjunto
y en detalle, su interés desaparece. Los grupos analiticos llegan antes
a esto.
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d) Si formamos una cadena con un ritmo suspensivo

|g_:_j I d 4 I 4 F_I‘j m_ iy I extensio vemos cémo en este ca-

80, que su cardcter se pierde para transformarse luego en afirmativo, co-
mo se demuestra por la regla de “extensio modi” (extensién del modo),
que vemos al final del mismo. Otro tanto ocurre al déctilo, al tribriqueo
y al espéndeo, que en rotacidén continua adquieren un sentido afirma-
tivo, Esto demuestra dos cosas: 1) que se concibe como natural la ter-
minacién en dar, y que 2) la afirmacién de una rotacién esta por enci-
ma de la dubitacién de sus integrantes. De esto se puede deducir una
manera cientifica de analizar y concebir los pies métricos. Sélo los
elementos extramusicales (letra, danza, etc.) pueden hacer variar, no
lo afirmado, sino que el resultado total,

IJ J l i Jd lJ d l como se ve en este ejemplo, es contradictorio
Virge Mater De.i

con su significado psicolégico. Esto puede presentarse al variar la lon-
gitud de los perfodos. La irregularidad en general, es signo de suspen-
so, especialmente frente a una regularidad recién creada por repeticién.
Entonces veamos. )

REGULARIDAD Y CONTRADICCION AL NIVEL RITMICO

Lo primero que procede es definir para este caso la “contradiccién psi-
colégica”. Esta es la contradiccion de una regla. Su resultado es el sus-
penso, la duda.
PRIMERA REGLA: A mayor duracién — mayor fuerza.

Esta relacién tiende a esta expresién:

d F
Tdy T R

d para duracién y F para fuerza. Podrfamos también decir que los
acentos son directamente proporcionales a las duraciones. Afiadiendo
a esto, Iz ley de Wegner-Fechner, sobre la respuesta aritmética de las
sensaciones al crecimiento logaritmico de los estimulos, nos podremos
hacer una idea mds exacta del sentido y limite de esta regla.

J’ l J el regular
LR
>
fe

es contradictorio respecto de la regla; de ahi la irregulari-
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dad o contradiccién de IJ d [ J 4 |J d l en el plano musical,
Wirgo Mater De.i
ademds del literario-musical.
De irregularidades como la apuntada pueden resultar inversiones
del sentido natural.

Sea J’ \J un caso regular; sea JN \J su contradiccién por
P ]
retrogradacién de su elemento acentual (fuerza o dindmica).
En el caso regular, €l ritmo R es:
(1) = afirmativo,
() = dubitativo,

acentos v — ()
R ()
duraciones P J 0.

Nota: Para que exista afirmacién, es preciso que acentos

Ac¢, sean Ac; —_— Acz; Yy que duraciones

D, sean Dy === Dg2. En el caso contradictorio
R{.rr{Ac —_V (2) bendiando a _I.)..‘... = D2
D v (') Ae, Acy

De resultar equivalentes las variaciones de estimulos acentuales Y
de duraciones, el efecto puede ser de anulacién: Variacién = Var.

R, Ac — v (1)} o Acy == Acp i Acy — Acy
D Vo (1)} &4 Dy == D3 ; Dy — Dy

-
Y o =
sz 'Y z

de manera que y sea mayor que z, el sentido de las duraciones habri
cedido al de los acentos:

Iy
R, plf (') sec Uransforma en (%)

P
flep

por ejemplo, en cuyo caso, su sentido se invierte.
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SEGunpa REGLA: Los elementos conjuntos limitan con la afirmacién,
sea ¢sta de duracién, acento o reiteracién. Como la conclusidn o re-
poso ritmico es consustancial al acento y a la mayor duracién, los limi-
tes de los elementos logicos-musicales, tanto considerados como unida-
des absolutas (motivos) como en cuanto a conjuntos, se reducen a los
casos en que un elemento de esta clase se hace presente, teniendo en
cuenta los silencios, como prolongacién. Esto es aplicacidn generali-
zada de la extensién ritmica (extensio). Para esto es conveniente
advertir que en la musica, el ritmo se presenta en todos los niveles que
son: ritmico puro; monédico y melddico; polifénico; arménico y colo-
ristico, porque en todos ellos es posible la comparacién de duraciones
e intensidades en planos que se definen segiin su homogeneidad. Los
tres primeros niveles o planos presentan una materia evidente al estu-
dioso, especialmente el arménico que ya ha sido estudiado por Walter
Piston, ademds de Domingo Santa Cruz, quien lo empleé desde el co-
mienzo en sus estudios analiticos y en sus clases de composicién.

TERCERA REGLA: Los ritmos se asocian en conjuntos que tienden a la
homogeneidad: al mecanizarse ésta, el conjunto en cuestién deja de
pensar en la produccidén de pensamientos (inhibicién). Esto toca un
punto que desarrollaré més adelante, “La cuestion de la regularidad”.
Por lo tanto, cualquiera regulacién es suspension de nuevos aconteci-
mientos, y en cualquier momento puede tomarse como prolongacién

de un estimulo (aunque sea compuesto), como por ejemplo fTrTf

etc., y servir como conclusién del género de la regla segunda. Para de-
terminar esto, es necesario fijar el elemento predominante, pues éste
es el campo de Ia gestién. Como conclusién corolaria, podemos afiadir
que, en términos generales, la mecanizacién (al nivel de la percep-
cién) es equivalente (una vez detectada) a la suspension de los acon-
tecimientos. Vale decir, es signo de agotamiento del grupo gramatical
correspondiente. Otra conclusién mds es que en ningun caso, los con-
juntos son las sumas de sus integrantes.

CUARTA REGLA: Los conjuntos se asocian entre si, formando grupos de
tendencias a la homogeneidad y de las proporciones que resultan de
la comparacién de sus cualidades, se obtiene la forma. En el orden su-
cesivo, se puede comprobar, ademés de la cohesién interna de elemen-
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tos y conjuntos, un estado de predicacién constante. Se tiende en ge-
neral a relaciones de este tipo:

a _ b _ ¢

— = =g , elc, o

a __ a4b c _a4b4c

b~ "¢ T Tagbtec - a e °

2 — a-|1-)b — a—|;b = a-[-l‘;-f-c (serie arménica a base de

la proporcién durea).

Un elemento es predicado por otro y su conjunto es sujeto de una
nueva predicacion, hasta el final de la obra, cargando la materia mu-
sical de una fuerza creciente de evocaci6n, haciendo su contenido cada
vez més tautolégico consigo mismo, hasta liegar al completo andlisis
o definicién del material. Cuando esto acontece, la obra se ha termi-
nado (o debiera).

Hay una légica aplicada, de pasaje y otra mids general, de con-
junto. Esta 1iltima determina la funcién de la primera, que le es servil.

LA CUESTION DE LA REGULARIDAD

La regularidad en la academia analitico-composicional del presente;
es mis bien una teorética que abarca sistemas de causalidad del tipo
“la situacién (a) produce una resolucién (b)”, etc, que no es mds
que una codificacién de costumbres que afectan principalmente a la
textura, pero que apenas si tienen contacto real con las grandes pro-
porciones, a las que integran de una manera simplista o arbitraria. Lo
principal es que no se atiende la Regularidad como conjunto de re-
glas de la obra sin intentar reducirlas a las estilisticas. Si ampliamos
nuestro criterio, podemos intentar la siguiente agrupacién de regula-
ridades:

—académicas (tradicionales)
R —contempordneas

~del autor

—de la obra.

La regularidad asi descrita, abarca ¢l total de I2 obra como “caso
gramatical”, pero lo mds importante es la fijacién de las regularida-
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des, que constituyen campo especifico de una personalidad y que sir-
ven de fondo y de vehiculo a su pensamiento musical.

Descartemos de este estudio las irregularidades de “pasajes” ya evo-
lucionadas hasta el plano de la gramitica general, y atendamos sélo a
la que se refiere a la “periodicidad de los elementos”, tanto en sus uni-
dades absolutas (motivos) como en sus conjuntos. En este tipo de re-
gularidad predominante ritmica, podemos distinguir dos grupos y tres
casos generales:

a) Grupo de las regularidades estiticas o de periodo constante, y
b) grupo de los periodos regularmente variables: 1) de periodo cre-
ciente (disminucién de la frecuencia de estfmulo por unidad de tiem-
Po), y 2) de periodo decreciente (aumento de los acontecimientos por
unidad de tiempo.

—Periodo decreciente, mis Efecto creciente (presién exterior).
acontecimientos
REGULARIDAD —Igual N¢ de aconteci- Efecto decreciente (hdbito que ale-
mientos . ja el umbral de sensacién, etc.).
—Menos acontecimientos; Efecto creciente (suspenso que obli-
periodo creciente B2 2 una mayor concentracién) .

Pasado los limites plausibles, todo tiende a la inhibicién:

/' ( 1) porque se alcanzan, por una parte, los limites de
RZI,
\ (U resistencia a la saturacién provocada por un estimulo

exterior y a la concentracién y, por otra parte, los de la atencién a un
estimulo que no ofrece nada, sino la comprobacién de su ciclo. En su-
ma, las regularidades producen excitacién o inhibicién al igual que
otro estimulo simple. No son mds que uN hecho. El pensamiento mu-
sical se destaca contra aquéllos. La mdxima expresién de una obra
tiende a un grupo orgdnico de irregularidades, cuyo limite consiste
en hacer de las excepciones una nueva regla. También se puede consi-
derar una regularidad la irregularidad permanente. En este caso, todo
sucede a la inversa. La paradoja es escasa, pero ilustra esta posibilidad.

Lo importante es el criterio que se desprende de las lineas supe-
riores. Se trata de atender a un estudio de lo que se “destaca” “contra”
las regularidades propias ajenas a una personalidad, para establecer las
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probabilidades que éstas tienen de constituir los puntales en torno de
los cuales se edificard luego de atravesar los niveles psicoldgicos, mo-
tores y afectivos en la corteza cerebral, como pensamiento. Este serd
finalmente operado de acuerdo a las leyes de la ldgica.

Reglas y excepciones son funciones reciprocas; una pone en evi-
dencia a la otra.

Concluyo la seccién psicolégica de este articulo, excusindome por
su desproporcionada longitud, pero hago ver, que al mismo tiempo,
que de él se desprenderdn los principios que abreviarin los otros ar-
ticulos dedicados al resto de los elementos de la musica.

Ahora podemos pasar al estudio de la situacién de objetos sono-
ro-ritmico y del criterio con que se les ensefia en la academia actual.

El ritmo, como objeto sonoro, ha sido estudiado de acuerdo a di-
versos sistemas de computacién: 1) computacién de valores de dura-
cién; 2) de fuerza (acentos), y 3) de acumulacién o coleccién (perio-
dos). En ausencia de elementos aclaratorios extramusicales, campea la
arbitrariedad en el andlisis con estos sistemas; ella consiste principal-
mente en:

1) Predominio del criterio separativo:

9 3 3334

esto seria clasificado como una serie de ddctilos ——, sin aludir para

nada la posibilidad de oirlos como anapestos ,__, , ni mucho menos

aludir a una cadena entre los aspectos separativos y continuativos;

2) Computacién reducida a los niveles lineal (monédico y melédico)
y ritmico de pasaje; rara vez se penetra en el ritmo arménico o en el
formal (de las texturas, dindmicas generales, funciones generales, tempi,
etc.). Hasta la determinacién mds o menos arbitraria de los modos y
periodos, llega el andlisis ritmico, en Ia academia actual. Se trata de la
aplicacidn mecénica de una nomenclatura, mds que de la aplicacién de
un criterio;

3) La falta de observacién de un régimen computativo mds com-
pleto (que puede detallarse mds o menos segiin las circunstancias, pues-
to que el andlisis es un medio, no una mania) lleva a menudo a con-
clusiones, sobre el “ritmo director” de una obra, de todo punto de vista
insuficientes y falsos;
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4) La falacia que pretende reducir los casos psicofisioldgicos y 1dgi-
cos de “climax” a la abundancia de ritmos o a su fuerza, como si no
existiera el interés como factor y como si una observacién mids exacta de
las verdaderas medidas de una obra no aclarara este sentido, y

5) La pretensién generalizada de que el objeto es idéntico al con-
cepto que uno se forma de €L

Pero no todos son defectos; el actual sistema de computacién ha
dado también buenos frutos: El sistema vigente de escritura (que aun-
que incompleto saca del paso) y sus derivados grificos y analiticos. Po
co a poco se tiende a independizar el sistema de computacién de lo
“subentendido”, lo “tradicional” y otros factores que lo hacen en cierta
manera inexacto. Lo mejor es la computacién eléctrica grabada en una
“memoria magnética” (la cinta magnetofénica). Si alguien quiere re-
construir lo que pasa en una grabacién debe medirlo todo.

El nucleo del defecto del actual sistema de computacidn en uso aca-
démico, es su prejuicio respecto de una semdntica atrasada sujesta por-
fiadamente a un criterio yuxtapositivo.

Aqui me permito recordar el “oasis de sentido comin” que fueron
mis clases con Domingo Santa Cruz. A €], nunca le ocurrié cosa seme-
jante.

II. PrOPCSICION DE UNA NUEVA TECNICA ANALITICO-SINTETICA

Del titulo se desprende que trataré el andlisis y la composicién del rit-
mo, en esta seccion. Para una mejor exposicidén, he dividido el estudio,
en la siguiente forma:

a) La imaginacién musical (desarrollo y fijacién);

b) La imaginacion ritmica;

cy El proceso de los afectos;

d) Papel de Ia ldgica;

€) Semintica;

f) Gramitica, y

g) Sintaxis.
a) LA IMAGINACION MUSICAL. Siempre ha sido tema inquietante, la ima-
ginacién creativa en general y en especial, la musical, por lo fugaz de
su contenido y la dificultad de sujetarla a principios gramaticales vali-
dos (logicos) . Pero, si tratamos de ver los hechos simples que se encuen-
tran en su base, podemos ver mds claro. Pévlov encontrd la base que ser-
vird a nuestra argumentacion; dice: “Los reflejos condicionades com-
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plican, afinan y precisan extraordinariamente las correlaciones entre el
mundo exterior y el organismo. Nuestra vida estd repleta de ellos. En
ellos se basan nuestras costumbres, nuestra educacion y toda suerte de
disciplina. El acto de pensar, por lo tanto, se compone de “reflejos” in-
condicionados o innatos y condicionados o adquiridos. Se piensa enton-
ces, con los mecanismos congénitos y con los experimentados. Recorde-
mos que nada pasa por el intelecto que antes no haya pasado por la
sensacién y comencemos por estudiar las sensaciones, en lo musical, pro-
venientes del exterior.

En este campo, lo mas simple es una sensacién. Esta tiene diversas
probabilidades de accién:

1) Mantenerse

uniformemente
< desuniformemente

2”) Interrumpirse.

Asi tenemos que la imaginacién revierte este fenémeno tipificado
por el andlisis y sintetiza el pensamiento musical. Analicemos un caso
fundamental mondédico y veamos cémo la expresién artistica se va re-
duciendo a elecciones.

Reduciendo (1) el proceso a altura y ritmo, el itinerario de la ima-
gmac:én puede ser, para el caso de la asociacién libre, el siguiente:

1) Eleccién del primer sonido del campo general de la experien-
cia, mds las probabilidades de sintesis;

2) Eleccién de una duracién, potencia ¢ incidencias de éstas, y

3) Eleccién del segundo sonido, etc.

Es obvio que no se trata de “eleccién pura”, porque cada decisién
determina el campo de las siguientes de acuerdo a la ldgica.

"Ejemplo:

2) Variar

1. CAMPO DE LA ALTURA DEL SONIDO,
Sea ¥y = el primer sonido; el segundo puede presentarse segtin las
siguientes probabilidades:

(1) Giselle Brelet lo expresa asi en “Estética Musical”, dice: “El arte es eleccién.
Y le son menester formas simples y hasta convencionales si quiere sobrepasar el
sensualismo y realizar esta “dialéctica del mundo sensible” que le permite dominarlo.
Pues el sensualismo es el enemigo de la sensacién, el que debilita, mientras que la
forma multiplica sus poderes”. Por el momento sélo utilizaremos de este pirrafo,
el aspecto que se refiere a la eleccién .en el campo de la imaginacién.
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Esto reduce la imaginacidn a tres casos generales; el sonido, si no
se mantiene, sube o baja. Es evidente que las intenciones, tendencias, in-
tuiciones o planes de un compositor se reducen para este campo a los
casos citados. La eleccién determina el caso siguiente:

1II. CaMPO DEL RITMO.

Subelemento de duracién:

Este subelemento podemos reducirlo a los siguientes casos elemen-
tales:

sea Dy = la primera duracién
D, = la segunda

1.D, = D,

2.D;, > D,

3. D, < D,

'Como se ve, estas probabilidades se homologan con las anteriores.
Subelemento de acentuacién (potencia o dindmica}.

Aqui también el acento A} =, = o= A o

CoNcLusiON: La imaginacién musical puede reducirse al mecanismo elec-
tivo elemental que determina la variabilidad o invariabilidad de un
pensamiento, sea éste concebido como acto o como producto. Esto para
el caso de la sintesis o composicién al nivel elemental.

CoNcLUsION: La apreciacién musical puede reducirse al mecanismo ele-
mental que determina la variabilidad o invariabilidad de las sensacio-
nes obtenidas por los estimulos. Esto para el caso del analisis elemental.

Ambas conclusiones se reducen a los dos tnicos campos del pen-
samiento, el andlisis y la sintesis.

Si queremos pasar de la asociacién libre a la “composicion” aso-
ciativa, veremos que los casos permanecen fundamentalmente los
mismos.

Sea C; un conjunte “compuesto”.

Su relacién con otro conjunto C, puede ser C; = Gy o

C; 54 C,. La elec
cién es inevitable.

Si un autor crea una estructura completamente determinada, no
se elimina tampoco el aspecto electivo. Sea x el campo elegible; sea ¢ la
estructura elegida. Luego

* 68 *



Crisis de la ensefianza de la composicién en Occidente / Revista Musical Chilena

El resultado es analitico, respecto de su experiencia; alude

a cualidades de ésta.

Esto no impide que para todos los casos, la forma sea itnica y, por
lo tanto, nueva. Una eleccidon es una determinacién formal; luego el
acto de componer es idéntico con el de_elegir. Es unico. Tampoco se
pretende que un espiritu sensible no pueda descubrir una estructura.
En este caso ella no es expresién (no sale) de su personalidad, mien-
tras no adquiera una relacién orgdnica con ésta y se desprenda de su
conjunto con un valor idiomaitico. El construir estructuras puede ser
resuelto por una mdquina; el elegirlas con fines expresivos incumbe
s6lo al hombre.

Cerramos por ahora este rubro, recordando que el campo elegible
respecto de la imaginacién es idéntico con la experiencia de un indi-
viduo, que lo puede utilizar en la medida de su estabilidad (memoria)
y definicién (especificidad).

b) La imaginacidén ritmica.

Esta imaginacién es la fundamental de la misica y sélo se atentia
como funcién expresiva en los casos que explicaré en el tercer articulo.
Las decisiones que un compositor tiene que tomar dentro de este ele-
mento corresponde a los ejemplos del capitulo anterior y son los si-
guientes:

1} Eleccién del primer estimulo actstico;

2} Determinaciéon de su fuerza, duracidén y variaciones de las
mismas, y

3) Eleccién sucesiva de los factores del campo 2, practicadas sobre
el estimulo 1.

De paso podemos decir que un ritmo es una melodia con interva-
lIacién nula. Igual podemos definir la intervalacién pura a partir de
las melodias, cuando el ritmo es isécrono o isoacentual. En ambos casos,
Ia reiteracién mecdnica elimina un elemento: 1° de la elaboracion psi-
quica, y 22 de la operacidn légica.

El andlisis del itinerario de la imaginacién ritmica al nivel meld-

dico ya se ha visto en el capitulo anterior (II, £ y ﬁ ).

La imaginacién ritmica suele abarcar grandes extensiones y pare-
ce regular la mayor parte de las concepciones formales, las que esta-
rian sujetas a su predominio. Esto aparece clarfsimo al ir progresiva-
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mente comprobando la regularidad, en cuanto a frecuencia de aconte-
cimientos en una obra cualquiera de media o mayor extensién. Por lo
comun, se va encontrando para la musica estréfica, en sentido crecien-
te de los miembros: '

1) Ritmo del motivo;

2) Del miembro de frase;

3) Del periodo, de los conjuntos de periodos; o para la musica
abierta: lo mismo hasta el N9 2, y de ahi: .

4) Ritmo de las secciones, vy

5) De los conjuntos de éstas.

Ambos ritmos se miden por las relaciones entre las extensiones de
los contenidos, '

En la musica tonal es muy interesante medir el ritmo:

1) De las funciones;

2) De las modulaciones;

3) De las formas cadenciales, y

4) De los planos tonales.

En todos los casos, la frecuencia de los acontecimientos determi-
na el ritmo. Esto establece las “densidades” de acontecimientos que tam-
bién pueden ser analizados en relacién a su frecuencia, determinando
en este caso los “focos” de acontecimientos o “climax”; de esto se des-
taca o debe destacarse uno, que predomine sobre los demis.

Conclusién: todos los elementos de la miisica, solos o en grupos,
presentan frecuencias particulares de aparicién, éstas son sus *ritmos de
accién funcional”. La ritmica de la accion funcional se puede seguir,
tanto para un solo grupo, como para varios, determinindose en cada
caso, ritmos de elementos o compuestos.

La imaginacion no es un procedimiento unidimensional (lineal),
de modo que no se sujeta a itinerarios fijos. Puede partir de los con-
juntos (pensamiento analitico) o de los elementos (pensamiento sinté-
tico) . Sirva esto para recordar la relatividad de los “itinerarios” dados
en este sentido.

El ritmo se puede imaginar en su conjunto, para luego definir sus
detalles. Esto ultimo es el caso de “composicién musical”,

El campo de accién refleja de los ritmos es el aparato locomotor
(el cuerpo). A través 'de €1, se experimenta y educa el ritmo. Por eso,
la imaginacién ritmica estd indisolublemente unida a su mecanismo. El
elemento mds fundamental de la msica es, al mismo tiempo, el mas
material, el mds y mejor referido.
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Recapitulando podemos afirmar que el tratamiento composicional
del ritmo debe estudiarse y experimentarse ¢n todos sus niveles, tenien-
do en cuenta su arraigo somdtico. De ahi la importancia de trabajar
desde el principio “variaciones”, para poder establecer con facilidad
otros ritmos que los muy elementales que se estudian en la actual aca-
demia. Es necesario hacer ver al alumno, tanto de anilisis como de
composicién que, elementos y conjuntos determinan en sucesién, casos
de duracién e intensidad que son materia ritmica. Todo esto es lo que
puede llevar a un estudio serio de la “regularidad” de éste 2 una co-
rrecta aplicacion de la ldgica.

¢) El proceso de los afectos.

El ritmo, tan arraigado en la carne, da un tono de fécil represen-
tacién al contenido afectivo del pensamiento musical. Un grupo enor-
me de reflejos, que va desde las manifestaciones acompasadas del pla-
cer infantil hasta toda la complicada estructura de mecanismos del adul-
to, respaldan, con el lenguaje como centro, la naturaleza afectiva de la
musica.

Las funciones para y ortosimpdticas del nivel afectivo del cere-
bro, procesan electivamente el material que reciben, ya sea de las eta-
pas exteriores “motora” y “sensorial” o de las interiores “intelectuales”
o “volitivas”, Sea como fuere, el cerebro medio “elige” lo que pasa por
su campo. Si es aprobado, excita el parasimpdtico, procurando una ma-
yor eficacia de la gestién, si no, el ortosimpidtico inhibe los impulsos del
caso, bloqueando la etapa y, como es natural, descartando la parte afec-
tiva de la personalidad. Esto es igual para la apreciacion como para la
creacién musical. Toda conclusion que elimine la etapa afectiva es “de-
fectiva”; no representa el conjunto funcional de un pensamiento (en
el acto de pensar), y toda légica basada en sus productos falla por las
“premisas’’.

El primer deber de un maestro ante un discipulo es el de desinhi-
birlo. 8in esta condicién previa, no es posible ni analizar ni componer
con el ritmo como verdadero recurso. La tinica asimilacién (acto de
hacer semejante) posible con el ritmo, es hacerlo consubstancial al sis-
tema fonico, afectivo e intelectual, siendo éste el fin a perseguirse si se
pretende llegar a una verdadera técnica expresiva y analitica. Esto
muestra también hasta qué punto es inseparable la ensefianza del ana-
lisis de la composicién musical, porque el grupo de “vivencias” funda-
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mentales es €l mismo. Un anélisis logra su propésito al “recrear” la
obra; un compositor al reducirla a sus elementos en la notacién de la
misma. Lo esencial de esto es que el anilisis es un ramo tan prictico
como la composicién, s6lo que caminan en sentidos opuestos.

Pero, volviendo a nuestro problema afectivo, podemos concluir en
que la subordinaciéon del sujeto pensante a su funcién es inevitable, y
que tanto la gramdtica como la sintaxis y la légica dependen, para un
caso dado, de su accidn.

d) Papel de la ldgica.

En la operacién mental que se hace con el producto que evacta
la psiquis, a partir de elementos ritmicos, rigen las leyes de la ldgica
con sus tres principios basicos: a) de identidad; b) de contradiccién, y
c) del tercero excluido. Nada hay que aiiadir aqui sobre el particular
de la 16gica, pero hay que recordar que hay diferentes clases de ritmos:

1) Ritmo puro (monofénico), y
2) Ritmos con elementos adicionales:

I. Melédico y monddico;
1I. Polifénico;
III. Armdnico;
IV. Coloristico;
V. Formal, y
VI. Légico (o del pensamiento).

En todos los campos anotados para el ritmo, hay juicios analiticos
y sintéticos para sus conjuntos heterogéneos y homogéneos. Los prime-
ros de éstos “deben” tener una predicacién analitica y los segundos
constituyen pensamientos completos, légicos o analiticos.

E] ultimo punto, sin embargo, requiere una explicacién. Se entien-
de por ritmo del pensamiento (o juicio), el que se determina por las
duraciones gramaticales de sus enunciados, con sus cualidades adiciona-
les. Los grupos homogéneos pueden ser considerados légicos o analiti-
cos y los heterogéneos, como sujetos a2 una predicacién del tipo anterior,

e) Semdntica.

La nomenclatura del ritmo no ofrece nada al campo légico, por lo
que es necesario modificarla para que se sepa que “parte de la ora-
cién” ¢s un ritmo.
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Sugiero agruparlos en afirmativos e interrogativos, segin terminen
en acento o en nota débil:

AFIRMATIVOS INTERROGATIVOS

Prr

Mis sus variantes
y compuestos

| |

Ademas de esto se pueden clasificar los grupos en homogéneos y
heterogéneos. A este iiltimo grupo pertenecen las dipodias que no son
otra cosa que tautologias ritmicas.

f) Gramdtica.

d
J

Esta disciplina, que no es sino la légica aplicada, tendria que esta-
blecer el orden natural de la frase ritmica. Este podria ser, por ejem-
plo, el que contemple el empleo de ritmos interrogativos en su sujeto
y afirmativos en su predicado.

Ej.:
Anlacedente Consecuvenle
T I R I
_— N — a.) ol meee —
b) o —_—
c) [ JR—

Puesto en palabras de Riemann, quedaria asi:

Los antecedentes tendrfan ritmos femeninos y los consecuentes
masculinos.

‘También se puede deteminar que los ritmos interrogativos pueden
hacer de conjunciones o enlaces entre elementos y que los afirmativos
sirven para separar los elementos. Esto tltimo puede establecerse por
las propiedades de acento y duracién de las notas finales de los ritmos
afirmativos o por sus sustitutos como silencios, prolongaciones, etc.
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En este punto podemos establecer una de las contradicciones mads
importantes entre la légica formal y la gramética musical. L.a frase mu-

sical horizontal es
/m: m

Reducida al ritmo queda

T l , observéndose que el sentido afirmativo es de necesidad
arsis  Lesis
psicofisiologica; tensién-relajacién; por miés que el conjunto esté com-
puesto de elementos que, en cierta manera se excluyen. Veamos: “subir
es lo que no es bajar”, una cosa excluye la otra, pero el caso 16gico ge-

neral es “subir es lo que no es cualquier otro movimiento”.
1{1 — x) = subir (1 — subir) = O

H

\ £

3
se puede hacer mds cosas que bajar. Esto tltimo es un caso particular
de “oposicién”. En el fondo estd “determinado” por el sujeto o ante-
cedente, al oponerse. La determinacién aludida es campo homogéneo
de ambos miembros de la frase, luego es también analitica y, por lo
tanto, légica. Por lo demis, no existe la posibilidad de la tautologia

absoluta, sélo se llega a ella a través de un tipo de convencién. Ej.:

1.

b~ . / b” no es una tautologia, puesto que la distancia
L entre b y a’ lo impide.

tampoco lo es en este caso, porque 1a altura es distinta ac4; en cambio,
para
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si parece posible, pero aqui es el tiempo el distinto. En suma, existen
en la musica y, por lo tanto, en su elemento basal el ritmo, conven-
ciones gramaticales. Claro estd que éstas no lo son en el sentido habi-
tual y lexicogrifico, sino que en el de que las pausas, prolongaciones,
cambios de direccién, acentos, indican fin de elementos o conjuntos vy,
sobre todo, que las repeticiones determinan la extension del asunto
que se reitera, haciendo posible un criterio separativo entre €l final de
una y el comienzo de otra. Esto permite la formacién de tautologias
hasta el momento en que el factor de enlace las disocia.

g) Sintaxis.

Los puntos anteriores aclaran el presente estado que sz puede or-
ganizar asi:

1) Orden regular de la frase ritmica:

antecedente T(J JJ JJ et.c.)
consecuente l (J J. J J J ate.)

2) Orden regular del periodo:

Periodo
Frase { Frase 2
—_— ey

! (!

Al igual que en la sintaxis literaria, aqui pueden existir conceptos
expresos en forma regular o figurada (con figuras variantes, interpola-
ciones, etc.). Ademds, las frases pueden alternarse, invertirse, retrogra-
darse, aumentarse y ‘disminuirse o cualquier otra forma de modifica-
cién regular en funcién de un factor constante.

Para el préximo articulo se dard comienzo al anilisis comparativo
del método académico en vigencia en relacién con el nuevo que aqui
se propicia, sobre obras de Bartdk, Schumann y del Canto Gregoriano.
Alli podra continuarse el desarrollo de la técnica que Domingo Santa
Cruz tan brillantemente derivara y sistematizara a partir de la filologia
comparada. Su gestién ha hecho posible la aplicacién de la légica al
andlisis musical. Con ello la musicologia adquiere su disciplina episte-
molégica fundamental y su calidad de ciencia, superando sus etapas an-
teriores de “saber”.
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