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“El poder, no el saber, que proporciona la ciencia. El valor que tiene el haberse
dedicado con rigor a una ciencia rigurosa no radica en sus resultados: pues estos,
en comparacion con el océano de cosas que valdria la pena saber, no son mas que

una gota infinitamente pequeiia. Pero con dicha dedicacion se consigue un
aumento de energia, de capacidad de razonar y de tenacidad en el mantenimiento
del esfuerzo: se ha aprendido a alcanzar un objetivo con los medios que se ajustan
al mismo. En este sentido resulta muy valioso, con vistas a todo lo que se hara
después, haber sido hombre de ciencia alguna vez en la vida.”

Friedrich Nietzsche. Humano, demasiado humano
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INTRODUCCION

INTRODUCCION

“Las intelecciones mas valiosas
son las que mas tarde se encuentran,
pero las intelecciones mas valiosas

son los métodos.”

Friedrich Nietzsche. El Anticristo

El objetivo de este trabajo no ha sido el de hacer inventario de las
opiniones y juicios que Maria Zambrano vertiera en diferentes escritos,
diseminados por aqui y all4, sobre musicas y musicos concretos; ni siquiera
prioritariamente el rastreo de la presencia de la musica como tema en su
pensamiento: sus consideraciones sobre la musica atonal, sus preferencias
estéticas en materia musical o sus comentarios criticos'. Con todo lo sugestivos
que esos acercamientos pudieran resultar, no pasarian de tener, a nuestro juicio, un
interés algo anecddtico y su mera compilaciéon un valor més bien cuantitativo.
Nuestro enfoque queria ser al mismo tiempo mas complejo y mas original (en el
sentido etimologico del término). Hemos perseguido, sobre todo, la posible
naturaleza musical de ese pensamiento, su desenvolverse a partir de categorias
que pudiéramos llamar musicales: la identidad musical, en suma, de las reglas que
informan su gramatica.

El sintagma “pensamiento musical de Maria Zambrano” cobra asi un doble
sentido: por un lado, y en una primera aproximacion, cubre aquella esfera de su
reflexion manifiestamente volcada hacia la musica como objeto; por otro, apunta a
la naturaleza intimamente musical de un pensar, el suyo, que quiso ser una
alternativa a la razén discursiva tradicional, un tipo de pensar que la propia
Zambrano definié en ocasiones por aproximaciones de tipo metaforico: “(...) algo
que sea razon, pero mas ancho, algo que se deslice también por los interiores,
como una gota de aceite que apacigua y suaviza, una gota de felicidad. Razon
poética... es lo que vengo buscando. Y ella no es como la otra, tiene, ha de tener
muchas formas, sera la misma en géneros diferentes.

! Pensamos, por ejemplo, en textos como el importante articulo titulado “Falla y su Retablo”. En:
Condados de niebla, n® 6. Huelva, 1988. Contenido en el Apéndice II de esta tesis.

2 ZAMBRANO, Maria. “Carta a [Rafael] Dieste”, noviembre de 1944, cit. por Jests Moreno Sanz
en su edicion de De la aurora. Madrid: Tabla Rasa, 2004, p. 217.
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(Era posible enfrentar la realizacion de wuna tesis desde estos
planteamientos? A ello nos decidid, entre otros muchos indicios, la comprobaciéon
de que Zambrano llega a sugerir la expresion “razén musical” como sustitutoria
de la de “razon poética” en uno de sus libros fundamentales: Notas de un método”.
Se trata de un pasaje en el que Zambrano trata de la “razén mediadora” (otra de
las muchas expresiones sindnimas manejadas por ella), retrotrayéndola a Séneca y
enfatizando su ligazoén con la musica, hasta que en un momento dado la autora
llega a afirmar claramente la equivalencia de ambos miembros de la ecuacion al
proponer “razén mediadora” como definiens de un definiendum que en este caso
es la propia musica.

Empezamos nuestro trabajo haciendo una ponderacion de los contactos
efectivos y reales de Zambrano con la musica, pues, al margen del interés
intelectual que este arte desperto en ella —y del que da clamoroso testimonio su
obra completa en todos los géneros en los que se desplegd (ensayo, articulo
cientifico, divulgativo, memorias, epistolario, etc.)—,  hemos creido
absolutamente pertinente realizar una valoracion lo mas ajustada posible de la
formacion técnica musical de Zambrano, de los estimulos sonoros a los que fue
inicialmente sometida en su infancia, su juventud y su madurez, a lo largo y ancho
de sus diversos exilios y, finalmente, tras su regreso a Espafia en 1984.

Estas indagaciones han propiciado el encuentro con un hecho que, aunque
conocido por los bidgrafos de Zambrano y los conocedores de su obra, no habia
llamado, creemos, suficientemente la atencion: la intencion albergada por
Zambrano, en su adolescencia y primera juventud, de dedicarse profesionalmente
a la musica, de seguir estudios superiores reglados (de piano, concretamente).
Intencion finalmente frustrada por una oposicidon paterna que no concedia el
suficiente grado de “seriedad” a esos estudios.

El objetivo primero del trabajo ha sido el de mostrar que la musica no es
una presencia meramente ornamental, marginal en la obra zambraniana, mero
espacio suministrador de imagenes metaforicas que estdn aqui, como también
pueden estarlo en el lenguaje coloquial, sino que el propio conocimiento tedrico
que Zambrano efectivamente tenia de la musica®, las raices orficas, pitagéricas,
platdnicas, neoplatonicas (plotinianas mas especificamente) y gnosticas (aunque
también espinosistas, bergsonianas, schneiderianas, etc.) de su filosofia y, sobre
todo, la sistematicidad en el uso de motivos musicales que a modo de razones

* Notas de un método. Madrid: Mondadori, 1989, p. 129. En el paragrafo 3.1.3. de este trabajo (“El
pensamiento como musica interior”’) volveremos a tratar este tema de la “razon musical”.

* El tema de la formacion y las lecturas musicales de Zambrano se trata especialmente en todo el
capitulo 2 (“Zambrano y la musica: contactos reales”) y en el paragrafo 6.2.1. (“Tonalidad-
atonalidad”) de la tesis.
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seminales (por utilizar una expresion estoica muy querida a la autora) germinan en
su palabra y florecen en su concepcion del mundo (es decir, dicho de otra manera,
el caracter organico de la red de referencias sonoras que Zambrano erige como
arquitectura movil explicativa de la realidad), todo ello juntamente sefiala a la
musica como el objeto —unas veces latente, otras explicito— de reflexion

constante de Maria Zambrano.

Nos hemos centrado en las monografias, articulos e inéditos de la autora
detallados en la Bibliografia bajo el epigrafe de “Bibliografia de Maria
Zambrano”, realizando una busqueda exhaustiva de referencias musicales aun en
aquellos items que, a pesar de albergar un contenido especificamente musical, a
veces declarado en el mismo titulo, no exhibian el grado de originalidad y
profundidad apreciables en otras aportaciones suyas.

El acercamiento a las fuentes ha estado guiado por el oido. Podria armarse
con mucha facilidad un volumen de aforismos zambranianos, tal es la
contundencia y el formulismo (la eufonia también) que tantas veces alcanza su
expresion. Con vistas a la consecucion de nuestros objetivos, no se ha procurado
solo recolectar aquellos pasajes de sus monografias, articulos u otros textos que
hacian mencidn expresa a la musica, sino que se trataba de ir mas alla, detectando
los momentos en los que el pensamiento de la autora hacia, de alguna manera,
musica. Pues, siguiendo a Schneider, “[e]n las leyes a las cuales obedece la
musica parecen reflejarse las mas antiguas normas del pensar humano™, y dado
que el pensar zambraniano adquiere la forma de un remontarse a los origenes, al
albor mismo del pensamiento occidental (de ahi su querencia por Empédocles,
Heraclito, los pitagoéricos, Anaximandro), estaba claro que habia una posibilidad
de rastrear “leyes musicales” en el desenvolverse de una forma de razon que
voluntariamente se propone la inmensa tarea de desandar el camino de la
racionalidad cartesiana para remontarse al instante mismo de la historia del
hombre en el que un determinado proyecto vital e intelectual fue orillado para que

otro pudiera ser ensalzado y llevado en pos de su télos.

Diseflamos una base de datos ad hoc para llevar a cabo un registro
minucioso de todos y cada uno de los fragmentos (en ocasiones una sola oracion)
que cabia utilizar como herramientas para construir un discurso coherente acerca
del pensamiento musical zambraniano, recogiendo al mismo tiempo todas las
multiples derivaciones de ese pensamiento. Para la ordenacion tematica de esas

citas nos ha sido util vertebrarlas mediante el método de asignarles desde un

° SCHNEIDER, Marius. El origen musical de los animales-simbolos en la mitologia y la escultura
antiguas. Madrid: Siruela, 2001, p. 159.
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minimo de una a un méaximo de tres palabras-clave®, de entre un total de treinta
posibles, con las que hemos pretendido cubrir la totalidad de campos a los que la
mencion de la musica en Zambrano, y la utilizaciéon de la misma como
herramienta de reflexion (gnoseologica, ética, politica, existencial), podia
referirse. La asignacion de esas palabras-clave a cada cita nos permitid luego
clasificarlas tematicamente con mayor facilidad y precision. Todo ello aparece en
el Apéndice III de la tesis.”

Indudablemente, las citas y su posterior vertebracion o asignacion tematica
han constituido algo asi como la planta del edificio de nuestro trabajo, y las
virtudes o flaquezas que el mismo pueda presentar estaban ya contenidas en ese
planteamiento previo. Lo arduo de este método de actuacion se reveld luego
grandemente productivo, pues nos permitié manejar, localizar, distribuir y ordenar
con mucha rapidez el patrimonio de unas mil referencias, de muy diferente

., . . 8
extension, que fuimos espigando de los ensayos de Zambrano.

La consideracion del influjo ejercido en Zambrano por Marius Schneider
nos ha permitido compensar y matizar lo que habria podido parecer la
exclusividad de la presencia occidental (eurocéntrica, podriamos decir) en el
acercamiento a las raices del pensamiento musical de la autora, ya que El origen
de los animales-simbolos del aleman, tan poderosamente influyente en ella (tal
como esperamos haber mostrado en el paragrafo 4.4. de este trabajo, pero, en
realidad, a lo largo de todo ¢€l), supone la apertura hacia otras vetas culturales mas
antiguas, y mas esenciales tal vez, en cuanto a la consideracion del valor de la
musica: el estudio de las tradiciones china e irdnica consideradas como los
sistemas mas antiguos de cosmologia musical, asi como su influencia en el
sistema musical griego; los sistemas tonales de la India medieval; la sabiduria

biblica, como reflejo parcial del pensamiento mistico-musical primitivo; la

% Las palabras clave, en nlimero de treinta, son las siguientes: “Apolo”, “Aristoteles”, “Armonia”,

“Atonalismo”, “Corazon”, ‘“Descartes”, “Dionisos”, “Entranas”, “Espiral”, “Forma”,
“Gnosticismo”, “Libertad”, “Melodia”, “Metafora”, “Musica”, ‘“Nietzsche”, “Oido”, “Orfeo”,
“Palabra”, “Pitagorismo”, ‘Platéon”, “Plotino”, “Poesia”, “Ritmo”, “Schneider”, “Suefio”,

“Tiempo”, “Utopia” y “Vista”.

7 Las citas se hacen de acuerdo con las ediciones de las obras de Zambrano especificadas en la
Bibliografia.

¥ El nimero de fichas de esta base de datos es el resultado de un trabajo de lectura exhaustivo
centrado principalmente en las siguientes monografias: Filosofia y poesia (1939), Pensamiento y
poesia en la vida espafiola (1939), Unamuno (1942), Hacia un saber sobre el alma (1950), El
hombre y lo divino (1955), Persona y democracia (1958), La Espafia de Galdds (1960), Espafia,
suefio y verdad (1965), El suefio creador (1965), Claros del bosque (1978), De la aurora (1986),
Notas de un método (1989), Delirio y destino (1989), Algunos lugares de la pintura (1989), Los
bienaventurados (1990), Los suefios y el tiempo (1992). Habria que afiadir la mencion a una fuente
manuscrita, el M 219 (‘Meditacion’ sobre Las Meninas). La totalidad de las fuentes primarias
utilizadas se relacionan en la Bibliografia.
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presencia de los animales-simbolos en las altas culturas (China, India, Siria,
Mesopotamia, Caucaso antiguo, Edad Media europea); los cambios reflejados en
el complejo de correspondencias misticas como consecuencia de modificaciones
introducidas en los sistemas musicales’; el significado mistico de los animales y
su correspondencia con los instrumentos y las alturas absolutas de ciertos sonidos,
etc. De todo este imponente bagaje participd Zambrano a través del magisterio

indirecto, mas no por eso menos intenso, de Schneider.

Pero si Schneider es, sin duda, una de las fuentes principales del
pensamiento musical de Maria Zambrano —y el espacio propio que le dedicamos
en la tesis, amén de las muchas remisiones intermitentes a su obra en distintos
capitulos de la misma, asi lo atestigua—, otra de ellas es la Antigiiedad y, en
especial, las vetas mistéricas del orfismo y el pitagorismo, de tan hondo poder de
atraccion para nuestra autora. Hemos realizado una incursion en la religion orfica,
al calor de las ultimas aportaciones de la filologia y la arqueologia, con el fin de
realizar una topografia lo mas fiel posible del fendmeno y poder determinar asi
hasta qué punto la confesion de Zambrano como adepta del orfismo tiene o no
justificacion'®. El acercamiento al pitagorismo ha partido de las mismas bases: de
hecho, como veremos, hubo ya desde la Antigiiedad un cierto solapamiento
doctrinal entre pitagdricos y oOrficos, de manera que no es en absoluto facil
discernir entre las aportaciones exclusivas de unos y otros."'

Esta inmersion en las fuentes del pensar musical de Zambrano nos ha
permitido establecer una distincion entre las que parecen ser dos esferas bien
separadas, de alcance ético, gnoseologico, estético y politico distinto. Nos
referimos a las del oido y la vista: es decir, la esfera que se conecta con el 6rgano
receptivo y mistico por excelencia'” (y que, por tanto, tiende a relacionarse con
esas formas “de saber secreto, propio para iniciados, en los linderos o dentro ya de

la teosofia”"

) y la que se vincula con la metafora del conocimiento por
antonomasia, la de la luz (que se asocia a la orientacion del saber filosofico tal
como lo defini6d Aristételes). A través de ellas nos ha sido posible volver a tratar

otras influencias zambranianas, como la platonica, la aristotélica y la plotiniana.

? Con este enfoque, Schneider estudiara, por ejemplo, el paso del sistema pentatonico chino al
sistema heptatonico indo-iranico.

' En el capitulo 1 de esta tesis (“Estado de la cuestion”), comentamos también las aportaciones
mas recientes de algunos especialistas al tan traido y llevado tema del orfismo y el pitagorismo de
la autora.

" Vid. BERNABE, Alberto. Textos Orficos y filosofia presocratica. Madrid: Trotta, 2004.
Especialmente el capitulo 7 “Orficos y pitagdricos”.

'> SCHNEIDER, Marius. El origen musical...op. cit., p. 44.

'* ZAMBRANO, Maria. Hacia un saber sobre el alma. Madrid: Alianza, 2004, p. 55.
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Siempre que nos ha sido posible hemos intentado ilustrar los enfoques, las
interpretaciones, y los descubrimientos de esos nuevos territorios de la realidad
que Zambrano explicitaba a través de metaforas actsticas con ejemplos musicales
practicos. De esta manera, Ockeghem, Schubert, Schumann, Brahms, Schoenberg,
Cage o Scelsi desfilan por nuestras paginas, traidos con una intencion que ha
querido evitar siempre el peligro de la arbitrariedad (es decir, el de una
identificacion univoca entre un concepto o una interpretacion filosoficas y un
recurso compositivo especifico, un estilo o una pieza musical concreta).
Igualmente se ha procurado conjurar el riesgo de la suscitacion de homologias
injustificadas o débiles. Cuando, desde el proposito de iluminar la manera en que
las investigaciones zambranianas (sobre todo las referidas a los andlisis de la
temporalidad) son susceptibles de aplicacion en el terreno de la estética, el analisis
musical o la metafisica de la musica, remitimos al lector a uno de esos ejemplos
practicos, o cuando se ha emprendido algun comentario de indole técnica sobre un
fragmento, hemos utilizado como doble filtro el de la cautela y el rigor,
conscientes de que el descubrimiento del potencial de aplicacion de una
herramienta conceptual no equivale al desarrollo efectivo de tal potencial. Muchas
de esas posibilidades que la filosofia zambraniana abre al estudio y comprension
de ese fenomeno que llamamos musica habran de esperar, si es que no nos hemos
equivocado en su evaluacion inicial, el empuje de futuros trabajos, que ademas
habran de ser indudablemente mas complejos, mas intensos y mas audaces que
éste.

El capitulo sobre la palabra nos llevo, paradojicamente, a los fundamentos
del pensamiento musical de Maria Zambrano, al tiempo que nos permitio tratar,
siquiera tangencialmente, otro de los costados de este pensar: el gnosticismo
(siendo ella como fue, por utilizar una expresion de Jesus Moreno Sanz, una

!4y Se trata, como hemos

intelectual imbuida de “cristianismo gndstico-patristico.
pretendido mostrar, de un espacio en el que la musica se convierte en referencia
totalmente insoslayable. Las relaciones ambivalentes entre palabra y musica, y
entre palabra y silencio, la metafisica de la Palabra (asi, con mayuscula), que la
sitia en un plano ontoldgico distinto y superior al del propio lenguaje, como vasta
matriz inefable, inasible e impensable, incesante generadora de sentido; la
misteriosa “palabra perdida” a la que ella alude en el fundamental capitulo sexto

de ese libro maravilloso que es Claros del bosque', todo ello sitaa la reflexion

¥ MORENO SANZ, Jesus (ed.). La razon en la sombra. Antologia critica [de escritos de] Maria
Zambrano. Madrid: Siruela, 2004, p. 714.

"> Escribe Zambrano: “No s6lo el lenguaje sino las palabras todas, por Unicas que se nos
aparezcan, por solas que vayan y por inesperada que sea su aparicion, aluden a una palabra
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zambraniana sobre la palabra en un territorio que por fuerza es fronterizo y deudor
del de la musica. En este contexto (pero no solo en éste) hemos intentado trazar
puentes con la teoria y la historia del pensamiento musical, desde la Antigiiedad
hasta nuestros dias: asi, la teoria musical impregnada de pitagorismo y
neoplatonismo de Boecio, el mito rousseauniano del lenguaje originario o la
metafisica wagneriana de la musica han sido algunas de las referencias

propuestas.

La sobreabundancia de metaforas musicales nos sugirio la posibilidad de
articular un sistema musical zambraniano, atendiendo a cuatro parametros
basicos: ritmo, armonia, melodia y forma. Cual si de un opus musical se tratara,
hemos pretendido desplegar una hermenéutica de su filosofia a partir de la
deteccion y el andlisis, hasta donde nos ha sido posible, de esos vectores basicos
en su obra. Este capitulo, el sexto concretamente de nuestra tesis, constituye la
clave de arco de toda la estructura, puesto que representa el esfuerzo mas decidido
hasta la fecha de interpretar el pensamiento de Zambrano desde parametros
explicitamente sonoros. Si queriamos hablar de un “pensamiento musical”, no
s6lo en el sentido recto de un pensamiento Sobre la musica, sino también —y
sobre todo— como pensamiento en o bajo [el imperio de] la musica (es decir, en
suma, si queriamos exponer la transparencia de un pensar que de alguna manera
dimana musicalmente, portador de ese “saber del ritmo del pensamiento, en sus

16 como dice ella en Hacia un saber sobre el alma al

formas vivientes y eficaces
evocar la silente tradicion del pitagorismo), entonces era necesario afrontar la
tarea (dificil y riesgosa por demas) de trazar puentes de plata entre el pensar-decir
de nuestra autora y ciertos pardmetros, procedimientos y sistemas operantes (tanto
desde una perspectiva diacroénica como sincronica) en el campo de la musica. Si la
estética de la musica tiene sus “leyes” propias, entonces hemos querido buscar
analogias con las “leyes” (llamémoslas “fisicas™) del singular universo mental
zambraniano.

Desde el punto de vista de su peso especifico, los dos parametros
musicales que se han revelado como de mayor trascendencia a la hora de definir el
timbre propio de la filosofia de Maria Zambrano son, por este orden, ritmo y
forma. El primero, cuya presencia operante en Zambrano exhibe, segun
mostramos en nuestro estudio, una indudable impronta unamuniana'’ (luego

ahondada por la imprescindible lectura de Schneider), tiene su razon de ser en la

perdida, lo que se siente y se sabe de inmediato en angustia a veces, y en una especie de alborear
que la anuncia palpitando por momentos.” (Claros del bosque. Barcelona: Seix Barral, 2002, p.
87.)

'© ZAMBRANO, Maria. Hacia un saber...op. cit., p. 55.

' Véase el paragrafo 6.1. (“Ritmo”™).
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tendencia a interpretar el cosmos “como una jerarquia de formas ritmicas” " y en

la transposicion de impresiones sensoriales no acusticas al plano actstico. Al igual
que Schneider hace suya la importantisima nocion de isomorfismo ritmico'® para
referirse a la similitud de fondo —es decir, ritmica— entre ciertos fendémenos,
manifestaciones o seres “repartidos sobre los planos morfologicos mas
diferentes™ y, por tanto, aboga por una “constitucion formal del cosmos™*', asi
nosotros hemos pretendido utilizar ese hallazgo —mas bien descubrimiento que
invencidon— para sefalar que las dos realidades situadas en diferente plano y en
situacion de isomorfismo ritmico eran, por un lado la musica, por otro la filosofia
de Maria Zambrano.

En cuanto al parametro que hemos llamado “forma”, su indagacién nos ha
llevado, inevitablemente, al territorio dificil de la fenomenologia zambraniana de
la forma-suefio y a las valiosisimas contribuciones de Zambrano a los estudios
sobre la temporalidad. Si la forma musical es funcién de las tres variables
principales a las que llamamos ritmo, melodia y armonia, y la musica en su
desenvolvimiento determina siempre, como queria Stravinsky, una cierta
organizacion del tiempo, entonces lo formal es el pardmetro matriz en el que
convergen todos los demas y su analisis conduce directamente al del propio
tiempo. Asi, al demorarnos en los impresionantes andlisis de la autora
(impresionantes por la precision y por las sucesivas aperturas en la escala de
observacion microscopica del fenomeno) sobre las unidades minimas constitutivas
del transcurrir, hemos sido llevados a la constatacion de que Zambrano desciende,
no ya a un “nivel atdomico”, sino incluso a uno “subatomico” de trabajo. Su
perspicacia alcanza un punto algido cuando, segun mostramos en nuestro estudio,
llega a sugerir (en una suerte de extraordinario contagio terminolodgico de la
mecanica cuantica) la doble naturaleza, ondulatoria y corpuscular a la vez, de lo
que ella llama el “instante presente”.?

La frecuencia con la que Zambrano evoca la imagen de la espiral para
ilustrar un cierto tipo de temporalidad de resonancias nietzscheanas, y el hecho de
que esa imagen constituya, a la vez, un simbolo geométrico que ha sido evocado

. .. . . 23
para caracterizar la narratividad singular de un compositor como Schubert™, nos

'8 SCHNEIDER, Marius. El origen musical de los animales-simbolos...op. cit., p. 46.
1 Para la definicion de este concepto de “isomorfismo ritmico™ remitimos al lector al paréagrafo
4.4. de nuestra tesis (“Maria Zambrano y El origen musical de los animales-simbolos en la
mitologia y la escultura antiguas de Marius Schneider.)
i’ SCHNEIDER, Marius. El origen musical de los animales-simbolos...op. cit., p. 47.

Ibid.
> ZAMBRANO, Maria. Los suefios y el tiempo. Madrid: Siruela, 2004, p. 83.
» Vid. BENEDETTO, Renato Di. Historia de la mdsica, 8. El siglo XIX (primera parte). Madrid:
Turner, 1987, p. 55.
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ha dado pie a sugerir —mas que a realizar efectivamente— otro ejercicio de
isomorfismo ritmico.

La dimension social y politica de la metafisica zambraniana de la musica
ha sido, por supuesto, una estacion de paso obligado, y acaso de término, pues si
Zambrano apunta con tanta decision como entusiasmo al orden musical como
modelo explicativo y desideratum del orden social®®, esti claro que toda su
reflexion sobre el motivo de la “persona humana” y la esencia de la democracia
(su critica al absolutismo y su anhelante vindicacion del fin de la historia
sacrificial) son de los aspectos en los que su “pensamiento musical” adquiere una
dimension operante vocacionalmente transformativa del mundo, reclamadora de la
libertad, sostenedora de la esperanza y abierta hacia la utopia. En relacioén con esto
ultimo, el somero repaso de aquella tradicion de pensamiento seguin la cual hay
una carga utopica inherente a toda musica (con los matices atribuibles a
personalidades tan distintas como Ernst Bloch, Schoenberg o Cage) nos ha
reportado interesantes puntos de conexion con el pensamiento de Maria
Zambrano.

La tesis se completa con tres Apéndices. El primero reproduce algunos de
los mas importantes inéditos zambranianos sobre la musica®. El segundo es una
breve pero significativa seleccion de articulos de la autora, de procedencia
diversa. Entre ellos se cuenta el muy interesante “Falla y su Retablo”, de 1933. El

tecer Apéndice es la ya comentada relacion de citas extraidas de sus monografias.

Por supuesto, como siempre ocurre, este pequefio paso que nos hemos
atrevido a dar abre tantos interrogantes, sugiere tantas sendas a transitar, descubre
tanta dificultad y extrafieza en asuntos que hasta ayer creiamos familiares o
resueltos que, si no fuera por la extraordinaria carga de futuro que se intuye en los
hallazgos y perspectivas de la filosofia zambraniana, el inmenso volumen de
trabajo por hacer resultaria desalentador. Estd pendiente de realizar, por ejemplo,
la “geometrizacion” del pensamiento zambraniano (o de algunas de sus facetas),
en un sentido que deberia ser paralelo al modo en que el nunca suficientemente
ensalzado Marius Schneider trazd complejos y riquisimos cosmogramas para
materializar sus intentos de reconstruccion arqueoldgica de las creencias misticas
primitivas. La tarea se revela tremendamente dificil, puesto que, al fin y a la
postre, se trata casi de generar imagenes simbdlicas, aquellas que alcancen a hacer
visibles las redes de relaciones, remisiones y reminiscencias que nutren la danza

de su pensar. Desde esta exigencia de partida, no tenemos otro remedio que

*Vid. ZAMBRANO, Maria. Persona y democracia. Madrid: Siruela, 2004, p. 206.
% Queremos reiterar nuestro agradecimiento a la Fundacién Maria Zambrano de Vélez-Malaga por
habernos permitido disponer para nuestro trabajo de este valiosisimo material.
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reconocer que los pobres esquemas que de vez en vez jalonan nuestro texto no son
mas que toscas aproximaciones y tanteos en un proceso que, por lo que hemos
podido averiguar al cabo de mas de cuatro afios de investigacion, apenas si ha
tenido sus primeros balbuceos. Los aspectos de género, la equivalencia de la razéon
poética zambraniana con una “razén femenina”, y la posible iluminacidén que para
este enfoque pudiera derivarse de la musica (o de la singularidad de ciertos
musicos, como el propio Schubert, otra vez) son territorios cuya existencia apenas

podemos mas que conjeturar.

No hay mas remedio que asentir ante la sentencia de Carlyle que tanto
gustaba a Borges, segin la cual “Toda obra humana es deleznable, pero su
realizacion no lo es”. La sensacion ultima que nos asalta tras leer la forma final (o
transitoriamente ultima) de esta tesis es la de que ofrece a un tiempo mas y menos
de lo que su titulo promete. M&s en cuanto la enorme riqueza constitutiva de la
filosofia de Zambrano ha llevado muchas veces —tal vez demasiadas— a explorar
desde la musica territorios adyacentes como la ética, la estética, el pensamiento
politico o la filosofia de la historia, de una manera que nos ha impelido a activar
constantemente las alertas para conjurar los peligros del descentramiento y la
dispersion tematicas. Y menos, porque la tarea de definir la musicalidad del
pensamiento zambraniano se ha revelado una tarea mucho mas compleja de lo que
en principio parecia, y es casi inevitable albergar a la conclusion, fatalmente, el
sentir de no haber més que rozado la superficie de un océano insondable.

Si aceptamos que una obra del espiritu es en cierta medida un ser vivo, y
que, por tanto, ocupa un espacio y se desenvuelve en un tiempo propios, entonces
no me queda sino invocar la benevolencia del lector, y recordarle aquellas
piadosas palabras que una vez escribiera la pensadora nacida en Vélez-Malaga:

“Todo lo que tiene cuerpo y todo lo que tiene vida, necesita ser perdonado.”*®

¢ ZAMBRANO, Maria. Espafia, suefio y verdad. Barcelona: Edhasa, 2002, p. 294.
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Es natural que en el caso de Maria Zambrano, es decir, el de una pensadora
que reclamo para si la condicién de “orfica-pitagorica™’, la creciente bibliografia
generada en torno a su vida y su obra haya estado frecuente, difusamente
tornasolada por esa doble ascripcion plena de resonancias. Maxime cuando su
escritura y su decir se caracterizan por una singular cadencia que evoca
fuertemente la fluencia de lo musical. La alusion a la musica en Zambrano llegaba
a ser un lugar comun, punto de cita obligada, aunque nunca se constituyese en
objeto de un estudio propio ni, menos aun, llegara a concedérsele estatus de centro
focal de su pensamiento. Sin embargo, el interés concreto por la vertiente musical
de la filosofia zambraniana se ha incrementado de manera considerable a lo largo
de las dos ultimas décadas, y la sistematicidad en el modo de ejercerse ese interés
también estd empezando, en algunos casos, a alcanzar mayores cotas de rigor.

El afio 2004, en el que se conmemoraba el centenario del nacimiento de la
autora, determiné la organizacion de ciclos de conferencias, exposiciones (como
la habida en la Residencia de Estudiantes: Maria Zambrano (1904-1991). De la
razébn civica a la razén poética), publicaciones varias y, sobre todo, dos
congresos: el Congreso Internacional del Centenario de Maria Zambrano “Crisis y
metamorfosis de la razén en Maria Zambrano”, celebrado en Vélez-Malaga del 19
al 23 de abril de 2004, y el Congreso Internacional del Centenario de Maria
Zambrano “Crisis cultural y compromiso civil en Maria Zambrano”, concebido
como segunda parte del anterior y celebrado en Madrid del 19 al 22 de octubre de
2005, en la Residencia de Estudiantes.

La publicaciéon de las actas de ambos congresos, auspiciada por la
Fundacion Maria Zambrano de Vélez-Malaga, ha supuesto un fuerte espaldarazo
para la revision y puesta al dia de los estudios zambranianos, asi como para
columbrar nuevas perspectivas y caminos de investigacion. Como no podia ser
menos, las referencias a la musica no han estado ausentes en las ponencias y
comunicaciones, siendo de una especial riqueza, tal vez, en el congreso habido en
la primavera de 2004 en Vélez-Mélaga.

Es el caso, por ejemplo, del texto de Inmaculada Murcia Serrano “La
metamorfosis de la razon poética en razon musical: analisis de Poema y sistema
de Maria Zambrano™®. Este articulo es en lo fundamental una contribucion al

espinosismo zambraniano (un aspecto de su pensamiento que se retrotrae a aquel

2 ZAMBRANO, Maria. De la aurora, op. cit., p. 187.

* MURCIA SERRANO, Inmaculada. “La metamorfosis de la razén poética en razén musical:
analisis de Poema y sistema de Maria Zambrano.” En: Actas del Congreso Internacional del
Centenario de Maria Zambrano. Vélez Malaga: Fundacion Maria Zambrano, 2005, pp. 605-613.
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fragmento que se nos ha conservado como el tnico vestigio del fallido proyecto
de tesis doctoral de la autora: “La salvacion del individuo en Spinoza™). No vamos
a entrar a comentar aqui lo sustantivo de esta aproximacion, pues lo abordamos en
el paragrafo 7.2.4. (titulado “Correccidén a Spinoza™) del presente trabajo, pero si
queremos constatar que, a pesar de lo audaz del planteamiento, Murcia Serrano
parece reducir en ocasiones la “razon poética” a un ejercicio de arqueologia
cultural, a una mera reviviscencia historicista. De la lectura de su ensayo parece
derivarse que si Zambrano pudo pergefiar la anatomia de una “razén musical” no
fue por la singular biensonancia retérica de su dictum, ni, en un plano mas
abstracto, por las especiales cualidades estructurales de un discurrir que podria
exhibirse, como en el caso de Spinoza, como manifestacion de un “algebra
superior” del pensar, sino por el simple hecho de remitirse intermitentemente a los
mitos fundacionales de la musica en la mitologia griega. Sorprendentemente,
ademas, cita a Marsias y a Dionisos como “mitos que conectan la poesia con la
mﬁsica”zg, cuando esas dos personalidades miticas, sobre todo la del segundo,
simbolizan de manera preeminente justo lo contrario, es decir, la impugnacion del
componente verbal (racional e iluminador) de la musica, el desatarse de los

poderes irracionales de la musica cuando ésta queda librada a si misma.

En el catdlogo de la exposicion celebrada con motivo del centenario de su
nacimiento™, auspiciada por la Fundacion Maria Zambrano, la Sociedad Estatal
de Conmemoraciones Culturales y la Residencia de Estudiantes, con el apoyo del
Ministerio de Cultura, aparecen dos articulos de tematica musical dentro de un
subapartado titulado “Lugares de la musica y la pintura”.

El primero es una “Antologia para musicos: fragmentos de Maria
Zambrano”, debido a Guillermo McGill*'. El texto de McGill es, tal como sugiere
su encabezado, una coleccion de fragmentos espigados de monografias, articulos e
incluso alglin inédito importante de Zambrano (como el de “La Musica, 19557,
publicado en la revista Archipiélago por Jesis Moreno Sanz’’) donde las
referencias a lo musical son explicitas, aunque el grado de tangencialidad sea
variable segin los casos. En ese sentido, esta aportacion de McGill puede ser
considerada un subconjunto de la antologia de citas que constituyen el contenido
del Apéndice III de esta tesis, espacio en el que he pretendido hacer un recuento

? MURCIA SERRANO, Inmaculada. “La metamorfosis de la razén poética...” op. cit., p. 607.

3% Maria Zambrano (1904-1991). De la razén civica a la razon poética. Madrid: Publicaciones de
la Residencia de Estudiantes / Fundacion Maria Zambrano, 2004.

3' McGILL, Guillermo. “Antologia para musicos: Fragmentos de Maria Zambrano”. En: Maria
Zambrano (1904-1991). De la razén civica a la razén poética. Madrid: Publicaciones de la
Residencia de Estudiantes / Fundacion Maria Zambrano, 2004, pp. 609-630.

32 Archipiélago, n° 59, diciembre de 2003, pp. 115-122.
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exhaustivo de las referencias musicales en los textos de Zambrano
(principalmente las monografias), organizandolas tematicamente, y adoptando,
ademas, un criterio flexible que permitiera incluir no so6lo los fragmentos en los
que apareciera alguna mencion expresa de la musica o de términos pertenecientes
a su campo semadantico (pitagorismo, tonalidad, melodia, etc.), sino también
aquellos otros que por su resonancia metaforica, o bien por la propia musicalidad
de su escritura, merecieran ser destacados. En este sentido, tal como se apuntaba
en la Introduccidén, hemos aplicado muchas veces el oido al fluir sonoro de los
textos zambranianos, haciendo abstraccién del marco filos6fico, de manera que,
en cierta manera, ese Apéndice III fuese en parte también una amplia coleccion de
aforismos.

El texto de McGill mantiene que la musica puede mostrarnos algunas vias
para sondear el pensamiento zambraniano, pero que igualmente, a la inversa, la
filosofia de esta autora puede ensefiarnos a comprender la musica, su constitucion
y el modo en el que nos relacionamos con ella: “;Qué mejor camino —escribe
McGill- para aprender lo que la musica nos ofrece, para comprender a donde
llegamos cuando nos adentramos en su universo, que la “razén poética” de Maria
Zambrano?** McGill, mésico él mismo®*, operante en la esfera del jazz, pone en
conexion el pensar zambraniano con la actividad de los musicos improvisadores y
ha protagonizado conciertos en homenaje a nuestra filosofa. Asimismo, ha sido
autor de discos de nitida querencia zambraniana, como el titulado Los suefios y el
tiempo (1999), produccion que contd, entre otros, con la colaboracion de Chano
Dominguez (McGill es miembro del sexteto de este pianista y compositor
andaluz).

Otras aproximaciones han precedido en el tiempo a estos intentos de
inventariar lo musical explicito de la reflexion zambraniana. Asi, por ejemplo, la
tesis doctoral de Maria Jodo dos Santos das Neves contiene también una
coleccion, mas breve que la que es objeto de este comentario, de pasajes
musicales importantes de los textos de Zambrano. >

Guillermo McGill es igualmente autor de otros trabajos de divulgacion

sobre el pensamiento musical de Maria Zambrano. Asi tenemos su “De la musica,

3 McGILL, Guillermo. “Antologia para musicos: Fragmentos de Maria Zambrano”, op. Cit., p.
609.

3 Uruguayo, nacido en 1965, percusionista.

3 Tesis titulada Passagens ou Sobre a Possibilidade de Continuidade entre Pensamento e Vida na
Filosofia de Maria Zambrano. Codirigida por las doctoras Maria Filomena Molder (Faculdade de
Ciéncias Sociais ¢ Humanas da Universidade Nova de Lisboa, Portugal) y Chantal Maillard
(Facultad de Filosofia y Letras da Universidad de Malaga, Espaiia). Afio 2002.
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36 -
”7° un escrito en el que el

las ideas y la verdad. Homenaje a Maria Zambrano
acercamiento a la filosofia de la autora se realiza desde un estrato que no podemos
considerar sino bastante superficial. La falta de fundamentacion convierte los

argumentos en un liviano ctimulo de intuiciones:

“Su vida esta escrita en términos musicales; su prosa es musical, su pensamiento y la
manera de exponerlo son musicales. ;Por qué? Porque ofrece preguntas; no da respuestas
sin mas, sino que hace necesaria una respuesta que llega en el momento adecuado con la
justa carga de significado. ;Y en qué sentido es esto musical? Una idea-melodia todo lo
sostiene, las preguntas-acordes dominantes, crean tension, deseo de saber, de llegar al
lugar de reposo, que, en su momento-ritmo, llega en forma de respuesta-acorde de

tonica.”™’

Orientalismo impregnado de wun tono New Age, militancia
antiglobalizacion y onerosas sospechas de conspiraciones a nivel mundial para

mantener a la humanidad en una ceguera esclavizadora se funden en

contribuciones como ésta, de muy dudoso valor:

“En la India, la ciencia de la musica proviene de tres disciplinas: las matematicas, la
astrologia y la psicologia. En Occidente encontramos que toda la ciencia de la armonia y
el contrapunto esta basada en las matematicas. En sanscrito la ciencia de la musica se
llama Prestara, que significa “arreglo matematico de ritmos y modos”. ;Acaso no tiene
esto mucho que ver con Pitagoras y, por tanto con Maria Zambrano? ;Quién nos los
quiere esconder? /A quién le interesara que no madure nuestra intuicion ni la consecuente

buena relacién con nuestra razon?”*®

El segundo articulo incluido en el catdlogo a que nos referiamos arriba es
de Carmen Pardo: “Vibraciones del pensar™’. Tras establecer el simil de la

4 .
”? 0, se centra esencialmente en la mutua

filosofia como “cadencia del pensamiento
extrafieza entre pitagorismo y aristotelismo, es decir, entre el 10gos-nimero y el
|6gos-palabra, una bifurcacion originaria que ha marcado la historia completa del
pensamiento occidental (cuestion que, como sabemos, es una pieza clave de El
hombre y lo divino). Si el pitagorismo no pudo constituirse en filosofia —de ahi
“La condenacion aristotélica de los pitagoricos”—, su mision habria consistido,

sin embargo, en la “racionalizacion del tiempo”, en esa ordenacién que permite

36 McGILL, Guillermo. “De la musica, las ideas y la verdad. Homenaje a Maria Zambrano”. En:
Cuadernos de Jazz, n° 83, julio-agosto de 2004. Consultado a partir de la pagina web
http://www.revistasculturales.com (Acceso 14/01/2007).

37 Ibid.

* Ibid.

% PARDO, Carmen. “Vibraciones del pensar”. En: Maria Zambrano (1904-1991). De la razon
civica a la razon poética, op. cit., pp. 631-640.

* PARDO, Carmen. “Vibraciones del pensar”, op. Cit., p. 631
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salvarlo (y salvarnos) del tiempo sagrado, omnimodo, el Cronos devorador de las
teogonias.41

El logos del niimero tiene como particularidad el ser un ente relacional,
pues se insinua a partir de la comparacion entre magnitudes, resuena desde la
proporcion y el orden. De ahi la centralidad del concepto de armonia en el
pensamiento pitagorico. De ahi también la fascinante doctrina psicagdgica de la
musica, que es armonia, respecto del alma, que también lo es en tanto que union
de partes distintas, discordes, aunque no necesariamente opuestas.**

El articulo de Carmen Pardo trata con solvencia estas cuestiones, evocando
incluso algunas comparaciones musicales concretas e interesantes para iluminar
su posicion. No obstante, esas incursiones en el campo de la musica real no estan
exentas de cierta imprecision que delata al especialista de formacion no
estrictamente musical. Por ejemplo, al hablar de los pitagéricos escribe: “La
armonia de Pitdgoras no es coral, no incluye la polifonia sino que es monofonica,
es la sucesion que responde a una medida la que resulta armoénica.”*

Esta afirmacion, segln la cual las investigaciones acusticas que llevaron a
los pitagoricos al descubrimiento de las proporciones numéricas expresivas de los
intervalos de octava (2:1), cuarta (4:3) y quinta (3:2) —y de ahi al resto de
proporciones que vertebraran la escala completa- se circunscriben estrictamente al
campo de la monofonia y descartan absolutamente que los antiguos pudieran tener
alguna idea, siquiera rudimentaria, de la polifonia, no deja de ser una
presuposicion excesiva.

Por otra parte, tomando como punto de partida una referencia de El
hombre y lo divino a la musica atonal y al Concierto para violin de Alban Berg,
Pardo incurre en un error comun a los divulgadores musicales: la de confundir
muisica atonal con musica serial dodecafénica*. No obstante estas
puntualizaciones, queda adecuadamente sugerida en su texto esa suerte de senda
intermedia que Zambrano parece postular como ecuador de la polaridad abarcada
por dos textos suyos fundamentales: “La condenacion aristotélica de los
pitagoricos” de El hombre y lo divino y su simétrica “La condenacion de
Aristoteles” de Delirio y destino.*

El incombustible (e imprescindible) Jesus Moreno Sanz, en el que parece
ser su afan de contextualizacion y exégesis omnicomprensiva de la opera omnia
de Zambrano, ha realizado también aportaciones dignas de mencion a los aspectos

* PARDO, Carmen. “Vibraciones del pensar”, op. cit., p. 632.
2 PARDO, Carmen. “Vibraciones del pensar”, op. cit., p. 633.
i
Ibid.
* PARDO, Carmen. “Vibraciones del pensar”, op. cit., p. 636.
* PARDO, Carmen. “Vibraciones del pensar”, op. Cit., pp. 638-639.
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musicales de esta filosofia*®. De hecho, ha sido, hasta donde se nos alcanza, el
primer especialista en utilizar la expresion “razén musical” para calificar el pensar
zambraniano®’.

En “Roce adivinatorio mirada remota” (texto fechado en noviembre de
1994)*® un largo y denso articulo en el que las acrobacias poético-retéricas no
siempre coadyuvan a la claridad expositiva, Moreno Sanz se centra en el intento
de desentranar la célebre “musicalidad” del pensamiento de Zambrano, esa
pensadora que “privilegia siempre la forma musical de sus frases sobre la
construccion gramatical”*’. El autor acota nitidamente el problema:

“(...) por qué esta presunta filosofia esta dicha al son de unos ritmos y de una melodia.
Por qué de tal escritura podria decirse que es polirritmica, incluso atonal y serial.”

Encontramos aqui una serie de términos musicales (“polirritmico”,
“atonal”, “serial”, etc.) que son utilizados de manera recurrente en la bibliografia,
sobre todo en la mas actual, para referirse a la escritura zambraniana. Se invoca
una serie de metaforas provenientes del ambito acustico con la finalidad de
emprender un acercamiento objetivo a la fabrica interna del discurrir de esta
esquiva filosofia poética, pero al mismo tiempo, de forma harto paradojica, se
focaliza la atencion en el lector de la misma, en el sujeto, sugiriendo sin
nombrarla un tipo de actitud puramente receptiva, pasiva, como medio cabal de

establecer una sintonia con el singular dictum de nuestra autora:

* Fernando Mufioz Vitoria ha escrito en su articulo “Memoria de los suefios”: “De unos afios a
esta parte parece inevitable que los estudiosos de la obra de Maria Zambrano hayamos de partir de
alguna de las investigaciones previas de Jesus Moreno Sanz, publicadas ya sea en forma de
prologo de alguna de las reediciones de Zambrano, de articulo o de libro propiamente dicho.” En:
Maria Zambrano (1904-1991). De la razén civica a la razén poética. Madrid: Publicaciones de la
Residencia de Estudiantes / Fundacion Maria Zambrano, 2004, pp. 597-605.

7 En la Introduccién a su edicion de los Fragmentos de los cuadernos del Café Greco (Roma:
Instituto Cervantes, 2004) escribe en la pagina 11, al referirse a la rica produccion intelectual de la
autora en torno al aflo 1958 (el aflo en que aparece también Persona y democracia): “En realidad,
Zambrano, desde multiples perspectivas, estd ofreciendo una razon simbolica en su plena acepcion
de «unitivay y «musical».” Y mas adelante afiade: “Razdn musical, de inusitados acordes y
melodias en la sombra que rescatan estratos de la vida escindidos de la conciencia, por ella
avasallados.” (La negrita es nuestra.)

* MORENO SANZ, Jesiis. “Roce adivinatorio mirada remota. Logica musical del sentir en Maria
Zambrano”. En: Isegoria, 11, abril de 1995, pp. 162-176. Este texto figura también en el libro de
Moreno Sanz, Encuentros sin fin con el camino de pensar de Maria Zambrano, y otros encuentros.
Madrid: Endimidon, 1996. Es en este volumen donde figura como fecha de composicion de aquel
articulo la de noviembre de 1994.

¥ MORENO SANZ, Jestis. “Roce adivinatorio...”, op. cit., p. 162 (citamos por la edicion de
1995).

> Ibid.
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“Solo en la percepcion que podamos alcanzar de este —acaso s6lo aparente- atentado
contra las normas lingiiisticas que nos parecen inviolables, en su dilucidacién y
explicacion, podremos, en realidad, salvaguardar o, en su caso, criticar la “forma mentis”

zambraniana, sus modos de expresion y los resultados, si es el caso, filoséficos de su

obra 251

Destaca Moreno Sanz la distincion que Zambrano establece entre
“palabra” —verbum entendido en el sentido gndstico, como aliento vital que
informa y constituye el universo, pneuma— y “lenguaje” —considerado como
mera actualizacion de una facultad humana, la del habla, que s6lo en un sentido
indirecto se relaciona con aquella participacion universal en el aliento divino.*?

Los ejes de la filosofia de Maria Zambrano son, mas que la razoén al modo

discursivo cartesiano, “buen oido y adecuado movimiento™"’

, una polaridad que
parece un eco de aquella definicion que san Agustin diera de la propia musica
como ars bene movendi**. Pero la caracterizacion que se hace de este pensar, al
tiempo que ensalza su extrema singularidad parece devaluarlo al asimilar a su
fundadora casi a la figura de la pitonisa que masca hojas de hiedra para entrar en

trance:

“Mas alld ya de una “teorizacion” sobre los significados del dios [Apolo], esta escritura,
ella misma, se asienta en esos significados, se erige en sus signos mismos, €s SUs signos.
En un estilo sutil y abigarrado, al tiempo, parece haber querido descender, rio de

Heréclito abajo, y a través del logos de Empédocles bien repartido por las entrafias, hasta

el lugar mismo de la “méntica”, del oraculo, de la pitonisa.”

La filosofia de Zambrano halla asi, segin Moreno Sanz, “(...) una forma
de decirse, precisamente a través de los caracteres oraculares y adivinatorios de la

mantica apolinea™®

, lo cual parece una definicion, a mas de confusa,
dudosamente laudatoria tratdndose de una pensadora.

La misma adjetivacion aflora cuando el autor se refiere al importante
nucleo del pensamiento zambraniano representado por la reflexion en torno a la
forma-sueiio —un aspecto fascinante del legado tedérico de Maria Zambrano, aun

cuando muchos de los textos-fuente de lectura insoslayable para investigar este

>! Ibid.
52 Esta oposicion zambraniana entre palabra y lenguaje supone una inversion de la relacion que
Ferdinand de Saussure establecio entre la dualidad langue y parole.
33 MORENO SANZ, Jests. “Roce adivinatorio...”, op. cit., p. 164.
> Cfr. FUBINI, Enrico. La estética musical desde la Antigiiedad hasta el siglo XX. Madrid:
Alianza, 1988, p. 86.
22 MORENO SANZ, Jesiis. “Roce adivinatorio...”, op. Cit., p. 165.
Ibid.
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tema sean todavia inaccesibles’’. Refiriéndose al esfuerzo fenomenoldgico
desplegado por nuestra autora para desvelar, no el contenido de los suefos, sino

su forma, su “estructura narrativa” digamos, Moreno Sanz escribe:

“(...) la pre-filosofica indagacion de Zambrano habra de sustentarse en “otra 1dgica” que
la categorial aristotélica, e incluso que la ya fijada en la l6gica de la identidad, por

Parménides; logica que serd mas acorde con el que denomino modelo Herdclito, fluyente

y oracular.”®

El pensamiento zambraniano es caracterizado de ‘“hontanar musical
netamente apolineo y dionisiaco conjuntamente™’, que inconscientemente fluyera
con la pretension de operar “[u]na reconciliacion del «espiritualismoy» pitagdrico
con el «fisicismo» jonio resuelto en «logica» en Aristoteles™. Esa polaridad
Pitdgoras-Aristoteles es el marco fundamental de referencia en el que se incardina
una aportacion, la de Zambrano, que se erigiria en critica parcial de ambos
extremos. La filosofia de Maria Zambrano tendria como vocacion el
alumbramiento de una suerte de senda intermedia o, mejor, intermediaria, entre el
abstraccionismo aristotélico y el relativismo pitagorico:

“(...) toda la filosofia de Zambrano es un intento de volver a encarnar lo
descorporeizado, lo esquematico, aunque —y esta es la paraddjica cuestion- haciéndolo

pitagoricamente (...).”""

Critica Moreno Sanz la exclusiva adscripcion pitagorica que suele hacerse
de Zambrano, acotando lo que ella elogia realmente de esa escuela —un tnico
conjunto de cuatro elementos: el alma, las matematicas, la musica y el viaje
infernal®- y lo que ensalza en Aristoteles, de cuya filosofia no habria sido, ni
mucho menos, oponente incondicional:

“[Zambrano] se pone «de parte» de Aristoteles en cuanto a afirmar la doble imposibilidad
en que los pitagoricos se sitian: de un lado, en cuanto a su escision alma-cuerpo, y al
olvido y renuncia a éste y a todo lo «carnal»; y de otro, en la imposibilidad a que abocan a
su invento mayor, la «filosofia» misma, al reducirla a nimero, a ritmo y medida, a puras

matematicas o musica (...).”*

°7 Vid. BUNDGARD, Ana. Mas alla de la filosofia. Sobre el pensamiento filoséfico-mistico de
Maria Zambrano. Madrid: Trotta, 2000, p. 21.
¥ MORENO SANZ, Jests. “Roce adivinatorio...”, op. cit., p. 168.
> Ibid.
5 Ibid.
:; MORENO SANZ, Jesus. “Roce adivinatorio...”, op. Cit., p. 172.
Ibid.
% MORENO SANZ, Jesus. “Roce adivinatorio...”, op. cit., pp. 171-172.
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Moreno Sanz ha sido, también, uno de los autores mas exhaustivos a la
hora de rastrear las fuentes productivas del pensamiento de Zambrano, y
especialmente de su tan querida idea o proyecto de una religién no sacrificial, de

una “religion de la luz”:

“(...) Plotino, cierto gnosticismo cristiano, algunos hitos del benedictismo como san
Bernardo de Claraval, el propio «catarismo», o Dante, Spinoza, el propio Leibniz, algunos
decisivos «movimientos» de filésofos, exegetas y poetas del romanticismo aleman (sobre
todos Schelling y Holderlin), asi como la decisiéon originaria de Nietzsche (la mas
perseguida, abundada y ahondada por Zambrano, junto a las de Plotino, Spinoza y M.
Scheler) y este ultimo citado, que serd, en definitiva, con su propuesta de «Hacia un saber
sobre el alma», y su «Ordo amoris», el que orientard todo el horizonte filoséfico de
Zambrano, mas alla del que le habia abierto Ortega con sus razones «vitaly e

«historicay.”*

A estas fuentes habria que sumar las muy determinantes sugerencias

orientales, especialmente las provenientes del misticismo islamico:

“(...) algunos aspectos del budismo zen, y, sobre todo, ciertas transmisiones sufies que

Zambrano encuentra «mediadas» por el islamologo L. Massignon, a quien declarara, a

partir de 1956, su inico maestro.”®

En definitiva, toda la actualizacion que Moreno Sanz realiza de los valores
encarnados en la filosofia de Zambrano parecen abocar al estudioso a una suerte
de resignacion a lo inefable, a un difuso logos a-logos®® de presencia meramente
“vibratoria” que inevitablemente habria de resultar, para una gran cantidad de
lectores, escasamente util, dudosamente prometedor:

“(...) el filosofar zambraniano se sume en una dolorosa, y aun tragica, dialdgica sobre el
pensar y el sentir, irresoluble en dialéctica alguna, ni siquiera «negativa», y que soélo
alcanza, pues, su «soluciéon» en su puro fluir musical desde el roce adivinatorio a la

mirada remota que lo produce en el dolor y lo sostiene en la gracia de la musicalidad.”®’

En un momento del importante texto que estamos comentando, cuando
Moreno Sanz se propone indicar “algunas claves (...) que pudieran estar
subfluyendo miticamente (y misticamente), como musica callada, al pensar de

% MORENO SANZ, Jests. “Roce adivinatorio...”, op. cit., p. 170.

5 MORENO SANZ, Jests. “Roce adivinatorio...”, op. cit., p. 171.

5 Vid. PRIETO, Sonia. “Amor de engendrar en la belleza. Filosofia y conocimiento amoroso en
Maria Zambrano”. En: José Maria Beneyto / Juan Antonio Gonzalez Fuentes (coords.). Maria
Zambrano. La visién mas transparente. Madrid: Trotta, 2004, pp. 393-425.

" MORENO SANZ, Jesus. “Roce adivinatorio...”, op. cit., p. 171.
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Zambrano™®, hace el autor un uso extenso de El origen musical de los animales
simbolos de Marius Schneider (sin citarlo suficientemente). Alli habla de lo que él

llama “el circulo musical completo™®

, que no es otra cosa que el circulo de
quintas mediante el cual, dentro del sistema temperado igual que presupone la
equivalencia de tonos y semitonos y hace posible la enarmonia, disponemos el
total de las tonalidades mayores y menores propias de la armonia tonal-funcional,
el sistema de organizacidn jerarquica operante en la musica occidental desde
ca.1680 hasta ca.1900. No obstante constituir un circulo —justamente merced a la
identificacion enarmoénica que hace que re sostenido sea el mismo sonido que mi
bemol, por ejemplo-, Moreno Sanz habla de espiral, forzando la imagen de lo que
no es sino un medio de representacion grafica de la teoria musical cldsica para
hacerlo coincidir con su lectura parcial de Schneider, elevandolo al mismo tiempo
a la categoria de simbolo de lo que, segun ¢l, es “el mito que subfluye a la
esperanza de “apocatastasis” que (...) canta (...) el libro De la aurora (...)""° A
veces, estos ejercicios retoricos parecen, mds que un despliegue del arte de
persuadir intelectualmente, una ejemplificacion de lo que el autor llama, citando a
Aristoteles, metabasis eis alogenos: la arriesgada transposicion a otro género, a
otro lenguaje, de una determinada estructura semantica. Una transposicion que, al
no ser completa, puede desvirtuar el mensaje original (o pretender el hallazgo de
un mensaje alli donde no lo hay), y que en ocasiones parece afecta de una suerte
de simbolitis que se transmuta en exégesis poética continua mimetizada con el
texto original.

Por ultimo, hay que consignar que Moreno Sanz se ha prodigado también
como editor de algunos de los inéditos que componen el, al parecer, extenso y rico
corpus de los textos de Zambrano que ain esperan ver la luz publica. Entre esos
inéditos que han visto la luz gracias al interés de este especialista hay uno de
especial relevancia para el tema que nos ocupa: “La Musica”, de 1955. Este
importante fragmento fue publicado por Jesis Moreno Sanz en la revista
Archipiélago. ”*

En la sustanciosa “Nota aclaratoria” que Moreno Sanz antepone al texto de
Zambrano, lo destaca por su “brevedad, elaboracion, y claridad de fecha y lugar
[Roma, abril y mayo de 1955]; y lo mas importante, por su enorme
significacion”’?. Precisa igualmente el autor la genealogia de este importante
ensayo, asi como su fructuosa descendencia. Lo califica de “concentrada

68 |phi
Ibid.

% MORENO SANZ, Jesiis. “Roce adivinatorio...”, op. Cit., p. 174.

70 |hi
Ibid.

' ZAMBRANO, Maria. “La Musica” (1955). Inédito publicado por Jestis Moreno Sanz en la

revista Archipiélago, n° 59, diciembre de 2003, pp. 115-122.

> MORENO SANZ, Jesus. “Nota aclaratoria” a “La Musica”, op. cit., p. 115.
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continuacion”” de “La condenacion aristotélica de los pitagoricos” —un texto
que, como veremos, estd en el centro de la reflexion académica acerca de la
musicalidad del pensamiento zambraniano—, y al mismo tiempo como semilla
que habra de germinar en importantes componentes de Persona y democracia, Los
suefios y el tiempo y en un amplio abanico de escritos sueltos de variable
extension’". El caracter seminal de “La Musica” lleva a Moreno Sanz a ponderar
su incidencia y sus “particulares desarrollos en (...) los escritos que marcan ya el
definitivo giro hacia la pura razon poética””
tienen su origen en “La Musica”, el cimero seria Notas de un método,

“continuador, ya a gran «escala», de este mismo inédito™’°.

. De entre los “desarrollos” que

Pero si la descendencia del texto resulta abrumadora, no lo es menos la
riqueza de las confluencias que en él se dan cita, preexistencias y lecturas que aqui

alcanzan una suerte de cristalizacion extremadamente sobria:

“(...) este inédito tiene evidentes resonancias pitagoricas, misticas y nietzscheanas, y del
De Musica de san Agustin. En realidad, siendo él mismo como el concentrado méaximo,
asi, en su concision, a que Zambrano ha llegado en 1955 en su pensamiento de y con la
musica, es también el delta a que arriban sus maximas influencias y confluencias al

respecto. Y en él, ademas de las evidencias del dialogo con Nietzsche, aparecen también

los que mantiene con Massignon, M. Schneider, Carcopino y M. Ghyka.”"’

Sefiala por ultimo Moreno Sanz en la misma “Nota aclaratoria” los
inéditos mas importantes sobre la musica, tanto anteriores como posteriores a éste
de 1955, de Maria Zambrano. Alguno de ellos aparece transcrito en el Apéndice [
de esta tesis.

En las publicaciones colectivas mas recientes, es frecuente encontrar algiin
articulo dedicado a comentar aspectos musicales de la filosofia zambraniana.
Parece el sintoma de una tendencia creciente a arrojar luz sobre un cumulo de
intuiciones que llevan el camino de convertirse en languido lugar comun, incluso
en macilento ejemplo de filisteismo cultural. Por lo general, estos escritos se
encuadran en un ambito que busca homologias musicales mds precisas entre la
musica y esta filosofia, aunque con desigual fortuna.

7 Ibid.

" MORENO SANZ, Jesus. “Nota aclaratoria” a “La Musica”, pp. 115-116.
 MORENO SANZ, Jesus. “Nota aclaratoria” a “La Musica”, p. 116.

78 Ibid.

7 Ibid.
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Ese es el caso del texto de Fermin Higuera “Lo musical en Maria

Zambrano”’®,

Segun figura en la pequefia nota biografica que acompaina al
volumen, el autor es musico profesional, pianista concretamente, pero este hecho
no salva su aportacion de imprecisiones de bulto cuando acota y propone
imagenes musicales concretas: sefala al tedrico espafiol del siglo XV Ramos de
Pareja como creador del tempramento igual (division de la octava en doce
semitonos), cuando es notorio que Ramos jamas postuld tal cosa’”; exhibe
definiciones altamente confusas, cuando no directamente falsasgo, de términos
muy precisos de la técnica musical; muestra un desconocimiento profundo de la
teoria musical antigua al afirmar, por ejemplo, que “cuando Platéon habla de
armonia se refiere a los modos griegos™'. A este respecto hay que recordar que lo
que Platon y Aristoteles 1lamaban harmoniai (dorica, lidia, frigia, etc.) nunca, en
puridad, podremos conocerlo, pero desde luego es un craso error identificarlas con
los susodichos modos. Tales harmoniai (a las que Platon y Aristoteles atribuian
cualidades imitativas de habitos y costumbres y, por consiguiente, un valor ético y
pedagdgico) no deben nunca ser confundidas, como hace Fermin Higuera, con los
“modos griegos”, que en realidad no son mas que las siete especies de octava que
pueden extraerse del sistema perfecto mayor de la teoria musical antigua, si
disponemos los tetracordos seglin el genos diatéonico y hacemos abstraccion del
sonido proslambanomenos.™

Por otro lado, las digresiones de caracter historico exhiben un grado de
diletantismo muy inquietante. Asi, por ejemplo, afirma que en la Edad Media se
dan “en Espafia a un mismo tiempo los ritos musicales bizantinos y occidentales

de la misa”®

mozarabes”.%*

, 0 que en la Peninsula proliferaron (asi, en plural) “ritos

A veces, los barbarismos historicos se funden con una audacia
interpretativa digna de mejor causa para dar parrafos como éste:

® HIGUERA, Fermin. “Lo musical en Maria Zambrano”. En: Maria Zambrano. La visién mas
transparente. Madrid: Trotta, 2004, pp. 173-180.
” Vid. GOLDARAZ GAINZA, J. Javier. Afinacion y temperamento en la mdsica occidental.
Madrid: Alianza, 1992.
% Como la que da de los sonidos enarmoénicos en las paginas 178-179: “El sonido tiene su
fantasma dentro del propio fenémeno fisico, que son los sonidos enarmodnicos: vibraciones que
mueven la marca del sonido ejecutado y que surgen con arreglo a una serie definida y estudiada ya
por Pitagoras”. Tal vez con esta abstrusa definicion el autor esta intentando referirse mas bien a los
sonidos armonicos y al fenomeno fisico de la resonancia natural.
#! Este es un error muy comun en los ensayos que han abordado la filosofia zambraniana desde el
punto de vista de sus connotaciones musicales. Tendremos oportunidad de volver sobre este
mismo asunto mas adelante.
%2 Para este y otros aspectos de la teoria musical griega, vid. COMOTTI, Giovanni. Historia de la
musica, 1. La masica en la cultura griega y romana. Madrid: Turner, 1986, pp. 55-67.
:i HIGUERA, Fermin. “Lo musical en Maria Zambrano”, op. Cit., p. 174.

Ibid.
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“El reino de la armonia es el de los acuerdos. Es un invento occidental y tardio que,
protagonizado por la cultura cristiana, desde las dos vertientes de su cisma, se confirma a
partir del siglo XVI, pues tanto la contrarreforma (sic) como el rito luterano intervienen
en ordenar y aclarar los tejidos polifonicos de la Edad Media, en los que ya no se
reconocian los textos, haciéndolos ininteligibles. Esto es posible gracias a la aportacion
crsitiana a nuestra cultura, una aportacion que Cristo, segun los evangelios, se encargo de
simplificar y aligerar en una frase que se inscribe en nuestro sistema de valores con letras
de oro: Ama al otro como a ti mismo.”*’

Suponemos que Fermin Higuera recuerda que los origenes de la polifonia
en Occidente se remontan al siglo IX, mucho antes de producirse la Reforma, y
que, en el siglo XVI, lejos de huir de las complejidades contrapuntisticas, los
compositores (mucho mas los francoflamencos y los nérdicos, pero también
Palestrina o Tomas Luis de Victoria) llegaron a alcanzar un grado de sofisticacion
en la ciencia combinatoria del contrapunto que ain hoy sigue maravillandonos (la
utilizacion sistematica de la polifonia imitativa es un invento del siglo XVI). Ni
siquiera en el Concilio de Trento hubo intervencién alguna en contra de la
profusa, densa y aquilatada practica compositiva de los maestros polifonistas.
Ahora bien, el vincular ese (falso) “aligeramiento” de la textura en el siglo XVI
con el mensaje evangélico de Cristo y los buenos sentimientos hacia el prdjimo
supera definitivamente nuestra capacidad de hilar entre las causas y los efectos.

El discurso es sumamente inorganico al mezclar, sin que uno alcance a
descubrir muy bien por qué, la Oda a Francisco Salinas de fray Luis, los cuartetos
de Haydn, las Bacantes de Euripides, los conciertos de Vivaldi, Freud o el manual
escolar de teoria de la Sociedad Didactico Musical. Todo ello intercalado con
poco rigurosas digresiones acerca del papel de la musica en el programa educativo
de Platon o la funcién del vino en los ritos dionisiacos.

El autor se empefia en la defensa de argumentos bastante peregrinos, como
cuando afirma que Zambrano “se pronuncia por la superioridad ética de la

, . 86
melodia frente al ritmo”

, cuando mds bien habria que recordar que toda la
cosmovision de Zambrano es principalmente ritmica (una idea que ella confirma
en sus lecturas de Unamuno y Marius Schneider, y en la que abundamos en el
paragrafo 6.1. de esta tesis®') y que, para ella, “las almas respiran en el ritmo”®*,
Mas adelante, al ahondar en esa suerte de predileccion o repulsion zambraniana

por ciertos parametros de la musica, Higuera llega a decir lo siguiente:

% HIGUERA, Fermin. “Lo musical en Maria Zambrano”, op. cit., p. 177.

% HIGUERA, Fermin. “Lo musical en Maria Zambrano”, op. cit., p. 175.

87 Paragrafo en el que nos ocupamos del ritmo como pardmetro absolutamente primero y principal
de lo que alli llamamos “El sistema musical de Maria Zambrano”.

% ZAMBRANO, Maria. El hombre...op. cit., p. 80.
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“Las virtudes de lo musical no s6lo son el ritmo y la melodia, también esta la armonia. La
oposicion entre ritmo y melodia plantea un antagonismo que no existe en la musica, pues

pueden, a un mismo tiempo, coexistir un ritmo meloédico y otro armoénico, un ritmo
conceptual y otro de lo irracional”.*

Dejando al margen la curiosa calificacion del ritmo y la melodia como
“virtudes” de la musica, resulta misterioso el porqué de esa identificacion entre lo
melddico y lo conceptual por un lado, y lo arménico y lo irracional por el otro
(seguro que Rameau no habria estado de acuerdo con esa identificacion, ni Mozart
tampoco). “Como musicos no acertamos a explicarnos por qué elude poetizar
sobre el concepto de armonia™, escribe Higuera, olvidando tal vez las decenas de
paginas (de ElI hombre y lo divino, Persona y democracia, Hacia un saber sobre
el alma, etc.) donde emerge este concepto de raigambre pitagorica.

Por ultimo, el articulo de Fermin Higuera abunda desalentadoramente en
anacolutos, cita mal obras de referencia (como el inencontrable La idea y el estilo
de Schoenberg que menciona en la pagina 180)°', introduce neologismos bastante
disonantes (como cuando afirma que los espafioles, ignorantes de nuestra herencia

9992
)y
se resiente en demasiadas lineas de una puntuacion descoyuntada. En definitiva,

cultural, somos incapaces de “comprender la diversidad de sus facetaciones

un ejemplo de ese tipo de literatura que no coadyuva a reivindicar precisamente la
originalidad de la filosofia de Zambrano.

En una linea muy distinta, la canaria Goretti Ramirez (Tenerife, 1971) ha
aportado muy valiosas sugerencias al estudio de la naturaleza musical del
pensamiento zambraniano en su ensayo Marfa Zambrano critica literaria *°. Casi
todas esas sugerencias se concentran en dos agiles paragrafos encuadrados en el
capitulo I, de caracter introductorio, de su libro (los titulados “La obra de Maria
Zambrano: lineas generales” y “Cuestiones metodologicas”).

En la caracterizacion general de la escritura de Zambrano pone Goretti
Ramirez el acento en su constitutiva fragmentariedad e interconexion, lo que ella

e r, . 94
llama “una estructura fractal, de lineas erraticas y difusas”

. El ambito propio de
esta escritura seria el de la sugerencia, mas que el de la aseveracion basada en

pruebas y refutaciones:

8 HIGUERA, Fermin. “Lo musical en Maria Zambrano”, op. cit., p. 177.
90 |pi
Ibid.
! Como es sabido, el titulo de esa coleccion de ensayos es justamente el contrario: El estilo y la
idea.
2 HIGUERA, Fermin. “Lo musical en Maria Zambrano”, op. cit., p. 174.
% RAMIREZ, Goretti. Maria Zambrano critica literaria. Madrid: Devenir, 2004.
* RAMIREZ, Goretti. Maria Zambrano...op. cit., p. 15.

36



1. ESTADO DE LA CUESTION

“Mas que una figura de lineas continuas, la obra zambraniana esta constituida por una
miriada de fragmentos que no se proponen desarrollar y demostrar una tesis conclusa ni

proponer una doctrina filoséfica, sino sélo sugerir hipotesis.””

Pero Goretti Ramirez no deja en el aire de una generalidad vacia esa
afirmacion acerca de la estructura atomistica de la escritura zambraniana,
sugiriendo de paso su eufonia caracteristica, su especialisimo swing verbal, sino
que se aventura mas alld y se arriesga a establecer paralelos concretos que actian
como términos de comparacion fecundantes, homologias iluminadoras:

“Mas que un pensamiento con la estructura perfectamente trabada de la sonata clasica, su
obra presenta caracteristicas de una pieza musical (tiento, fantasia, etc.) donde las notas se
ramificaran imprevisible y caprichosamente a partir de un motivo —un motivo que, en
algunos momentos, llega a perderse de vista. Y en alguna ocasion, especialmente al final
de su trayectoria, se asemeja incluso a la musica atonal contemporanea. Llama la
atencion, sin embargo, la escasa atencion que los estudios sobre Maria Zambrano han

prestado al aspecto musical de su pensamiento.””®

La metafora del tiento, que es una idea que Ramirez toma de un texto de
Eugenio Trias, viene de la mano de una atribucion que ella hace a la totalidad de
la obra zambraniana: el pensamiento de Zambrano -segun el principio, tan caro a
Borges, de que cada obra reclama la forma que le es mas afin- se habria vertido de
manera natural en el género poroso y ductil del ensayo. Trias justificaba asi ese

caracter abierto propio de lo ensayistico al final de su libro El artista y la ciudad:

“Muchas son las ideas que quedan sélo esbozadas o apuntadas, muchos los cabos sueltos
que precisarian, quizas, largos desarrollos. No puede ser de otro modo, ya que el texto que
aqui concluye tiene caracter de ensayo, y éste es género de prueba y de experimento, algo
asi como lo que en términos musicales se llama Tiento. El ensayo lanza al ruedo multitud
de hipotesis, sin que se exija la necesidad de una prueba fidedigna de cada una de ellas:
basta con que la prueba sea sencillamente sugerida. El ensayo tiene, por esta razon,
capacidad de sugerencia. Incita y estimula al lector, pero nunca se propone convencerlo

de forma exhaustiva.”’

La cita anterior habla del caracter del ensayo filosofico-literario, y lo
califica de género libre, imaginativo, que “lanza hipdtesis” sin obligarse
necesariamente a la demostracion de las mismas. Y al mismo tiempo proyecta

95 1
Ibid.
% RAMIREZ, Goretti. Maria Zambrano...op. cit., pp. 16-17.
7 TRIAS, Eugenio. El artista y la ciudad. Barcelona: Anagrama, 1976, p. 253. Citado por Goretti
Ramirez, Maria Zambrano...op. cit., p. 16.
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como simil de esa caracterizacion la imagen musical del tiento, que quedaria de
esta manera asimilado a los mismos rasgos, sugeridos ya en su raiz verbal
“tentar”: género libre también, rapsodico o improvisatorio, asimilable a lo que
habria sido para la musica de los siglos XVI a XVIII el preludio o la tocata. Pero
la eleccion del tiento como encarnacidon sensible, acustica, de esos principios es
una opcidon solo medianamente afortunada. Si bien es verdad que el tiento, tal
como se practico desde mediados del siglo XV hasta mediados del XVI, empez6
siendo una pieza instrumental muy breve, de caracteristicas idiomaticas
rapsodicas, que solia funcionar como introduccion de una pieza instrumental
mayor, a partir de la aparicion del tratado Declaracion de instrumentos musicales
(1555) de Juan Bermudo y del volumen de Luis Venegas de Henestrosa Libro de
cifra nueva (1557), siguiendo una evolucion similar a la del italiano ricercare, el
tiento asumird el estilo mucho mas estricto del motete. A partir de la segunda
mitad del siglo XVI, tiento, ricercar y fantasia son términos intercambiables que
remiten a una misma técnica compositiva basada en la disposiciéon mas o menos
flexible de entradas fugadas y en la adopcion del entramado polifénico-imitativo
propio del motete vocal®®. En este ultimo y més difundido sentido, el tiento (que,
como el ricercar, seria una especie de anunciacion de la fuga barroca) no parece
una buena ejemplificacion de la prosa “difusa”, “fractal”, “erratica” de Maria
Zambrano.

Remitiéndose a una idea de Ortega Mufioz”” afirma Goretti Ramirez que,
en este aspecto musical, “podria sefialarse ademas el influjo de la Cabala judia
sobre Maria Zambrano™'*
melisma”'"!

, y recuerda que “uno de los conceptos del Zohar es el
, una vocalizacion entonada en la que lo que cuenta es el arabesco
representado por la propia melodia, muy por encima de un elemento textual que,
de hecho, no existe por haber sido reducido a una sola vocal que actiia de mero
soporte fonico de esa suerte de iubilus que prepara al orante para la meditacion

mistica:

“Al modo del melisma cabalistico, Maria Zambrano también va en algunas ocasiones

haciendo modulaciones sobre una misma nota o reflexiéon.”'%?

El libro de Goretti Ramirez es el primer estudio en sugerir la posibilidad,
tan remota como fascinante, de encontrar un correspondiente musical concreto a

% RIDLER, Ben/JAMBOU, Louis. “Tiento”. Grove Music Online. L. Macy (ed.). Acceso 15-07-
2007, <http://www.grovemusic.com>
% ORTEGA MUNOZ, Juan Fernando. Introduccién al pensamiento de Maria Zambrano. México:
Fondo de Cultura Econémica, 1994.
1% R AMIREZ, Goretti. Maria Zambrano...op. cit., p. 17.
13; RAMIREZ, Goretti. Maria Zambrano...op. cit., p. 18.

Ibid.
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la obra de Zambrano, prefigurando un camino para la verificacion de la
aristotélica metabasis eis alogenos:

“Un estudio que explorara a fondo estas direcciones podria probablemente llegar a

considerar la musica (o, al menos, cierta musica) como modelo de configuracion del

. . 1
pensamiento zambraniano.”'”

Mas que una operacion de transustanciacion alquimica en la que un dictum
filos6fico llegara a transfigurarse en flujo musical, a lo que las palabras de
Ramirez parecen apuntar estd mas cerca del concepto de modelo o paradigma
aplicado en filosofia de la ciencia. Las teorias cientificas no pretenden ser
discursos omnicomprensivos, reflejo cabal y sin fisuras de la realidad, sino
modelos dinamicos de esa misma realidad que dejen fuera el menor niimero
posible de excepciones (esas excepciones que, desde el fundamental La estructura
de las revoluciones cientificas de Thomas S. Kuhn'®, sabemos son el elemento
critico propulsor de lo que llamamos ‘“avance” en ciencia) y permitan realizar
previsiones correctas acerca del encadenamiento de los fendmenos.

Para situar esta “obra policéntrica, polifonica, polirritmica”'®

que es la de
Maria Zambrano, Goretti Ramirez se sirve de tres puntos de referencia

fundamentales:

1. El concepto de constelacion de Walter Benjamin —¢l cual le es ttil a la
hora de enfatizar la fragmentacion del discurrir zambraniano, su no

. , . . ., 106
dependencia respecto de un unico centro o plano de significacion.

2. El ensayo Rizoma (1969), escrito al alimon por Deleuze y Guattari —del
que extrae consecuencias para el caracter transversal de los escritos
zambranianos, ese remitirse unos a otros en la incesante generacioén de un
inmenso organismo reticular en el que cada item o momento alberga la
posibilidad de constituirse en principio proyectivo de la totalidad.'”’

1% RAMIREZ, Goretti. Maria Zambrano...op. cit., p. 19.

1 KUHN, Thomas S. La estructura de las revoluciones cientificas. México: Fondo de Cultura
Econdmica, 1990 [1962].

19 RAMIREZ, Goretti. Maria Zambrano...op. cit., p. 21.

1% R AMIREZ, Goretti. Maria Zambrano...op. cit., p. 22.

97 RAMIREZ, Goretti. Maria Zambrano...op. cit., p. 23-27.
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3. Ciertos textos de Theodor W. Adorno, entre ellos el ensayo “Little

”108, escrito en 1965, donde Adorno introduce el concepto de

Heresy
atomistic listening, un tipo de escucha en la que los detalles exhiben una
gravidez que los eleva a la categoria de acontecimientos validos en si
mismos, sin remision a un falsa idea de totalidad sobreimpuesta que
actuaria a modo de inauténtica superestructura que, a su vez, induciria en
el oyente una percepcion alienada de la obra musical. La “escucha
atomistica” o “atomizada” es esa actitud del oyente-lector que Goretti
Ramirez estima como la mdas pertinente a la hora de sumergirse en la

fluctuante prosa dispersa de Maria Zambrano.'”

A esas tres referencias habria que afiadir una herramienta mas para el
analisis, advenida a partir de otra interesante intuicion: la vecindad de esa
escritura fragmentaria, abundante en riesgosas conexiones subitas entre ideas y
conceptos inicialmente muy lejanos entre si, con la nocion de vivencia oblicua

. 110
teorizada por Lezama Lima .

El articulo de Maria Joao das Neves, “Razdn poética y circulo de quintas.

. . . 111
La musicalidad de la palabra zambraniana”

, constituye un plausible intento de
precisar vinculos entre el pensamiento de Zambrano y la musica, aunque yerra en
gran medida al partir de bases equivocadas desde el punto de vista tedrico. El
texto, que llama la atencion por su sostenido esfuerzo de construir homologias
entre el discurso zambraniano y la musica (desde una definiciéon objetiva de
ciertos fundamentos técnicos de la teoria de la musica tonal), falla, como casi
todas estas tentativas hasta ahora, por exceso de diletantismo en la parte musical,
no llegando a alcanzar la pretendida organicidad entre lo filosofico y sus
correlatos sonoros.

Para empezar esté la erronea interpretacion de ese “circulo de quintas” que
aparece en el mismo titulo del articulo. Aclaremos al paso que el circulo de
quintas es una determinada disposicion de las tonicas de las doce tonalidades

mayores y menores ordenadas por intervalos de quintas justas, ascendentes (en el

108 ADORNO, Theodor W. “Little Heresy”. En: Essays on Music (Introduccion, seleccion,
comentario y notas de Richard Leppert). Berkeley / Los Angeles / Londres: University of
California Press, 2002.

1% RAMIREZ, Goretti. Maria Zambrano...op. cit., pp. 25-26.

10 cfr. RAMIREZ, Goretti. Maria Zambrano...op. cit., p. 27.

"' NEVES, Maria Jodo das. “Razén poética y circulo de quintas. La musicalidad de la palabra
zambraniana”. En: Actas del Congreso Internacional del Centenario de Maria Zambrano. Vélez
Malaga: Fundacion Maria Zambrano, 2005, pp. 614-621.
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orden de los sostenidos) o descendentes (en el orden de los bemoles)''?. En el
sistema de afinacion estandarizado en la musica occidental desde el siglo XVII, el
temperamento igual (que presupone la division de la octava en doce semitonos
igualesm), este circulo es perfecto, es decir, es un circulo cerrado, pues merced a
la enarmonia (la absoluta equivalencia entre fa sostenido y sol bemol, por
ejemplo), el circulo progresa hacia la identifiacion de su final con su principio'™*.
Utilizando la denominacion alfabética anglosajona de los sonidos, la circularidad

queda en evidencia en la siguiente sucesion:
C-G-D-A-E-B-F# [=Gb]-Db-Ab-Eb-Bb-F-C

El circulo de quintas no es mas que un modo de representar lo que se ha
dado en llamar el “espacio tonal”: una abstraccidbn geométrica que permite
visualizar la “distancia” virtual, principalmente a efectos de la armonia tonal-
funcional clésica, entre acordes y tonalidades.'"

Las primeras representaciones graficas del circulo de quintas
(Quintenzirkel en aleman) se remontan a los tratados de Johann David Heinichen
Neu erfundene und griindliche Anweisung (...) des General-Basses (Hamburgo,
1711) y Der General-Bass in der Composition (Dresde, 1728), que mas tarde
encontrardn ratificacion y mejora en su disefio en las obras de Johann Mattheson
(Kleine General-Bass Schule, Hamburgo, 1735) y Johann Friedrich Michael
Wideburg (Der sich selbst informirende Clavierspiele, Leipzig y Halle, 1765-
1775)"'°. Por eso, teniendo en cuenta tan aficjos e ilustres precedentes, y
considerando la centralidad de este concepto en la teoria de la musica occidental,
sorprende que la profesora Neves invoque como titulo para recabar mas
informacion sobre el circulo de quintas un libro sobre armonia de jazz tan reciente
que, en el momento de citarlo, atin se encontraba en prensa''’. Habria bastado

cualquier manual escolar.

"2 Vid. DRABKIN, William. “Circle of fifths”. Grove Music Online. L. Macy (ed.). Acceso 24-
07-2007, <http://www.grovemusic.com>

'3 Vid. GOLDARAZ GAINZA, J. Javier. Afinacion y tempramento en la musica occidental.
Madrid: Alianza, 1992.

14 “Das Ende im Anfange”, reza la leyenda que puede leerse en el circulo reproducido por Johann
Friedrich Michael Wideburg en su Der sich selbst informirende Clavierspiele (Leipzig y Halle,
1765-1775). Citado por Joel Lester, Compositional Theory in the Eighteenth Century. Cambridge
(Massachusetts): Harvard University Press, 1996 [1992], p. 216.

"5 Vid. MOONEY, Kevin. “Tonal space”. Grove Music Online. L. Macy (ed.). Acceso 24-07-
2007, <http://www.grovemusic.com>

¢ vid. LESTER, Joel. Compositional Theory...op. cit., pp. 215-216. Asi como DRABKIN,
William. “Circle of fifths”, op. cit.

""" Nos referimos al libro de ECURY, Ken. Armonia para Jazz y piano moderno. Malaga: Si
bemol, s.a.
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Ademas, la lectura que se hace del circulo incluye aseveraciones erradas
como ¢ésta:

“Girando [en el circulo] en la direccion de los punteros del reloj, tenemos intervalos de
quinta, (cadencia perfecta); en la rotacion contraria a los punteros del reloj, intervalos de
cuarta (cadencia plagal).”'"*

La verdad es justo la inversa: si giramos hacia la derecha, la secuencia de
los sonidos sugiere un encadenamiento IV-I (Do es cuarto grado respecto de Sol;
Sol lo es respecto de Re, etc.) y, por tanto, una serie de cadencias plagales. Si lo
hacemos hacia la izquierda, los encadenamientos resultantes son del tipo V-I (Do
es quinto grado respecto de Fa; Fa lo es respecto de Sib, etc.) y, por consiguiente,
obtenemos una serie de cadencias perfectas.

También se equivoca en cuanto a la contabilidad de los tipos de escala

cuando escribe lo siguiente:

“Sobre cada tonalidad se pueden construir tres escalas de siete notas: mayor, menor

armoénica y menor melodica (.. )

No es verdad que sobre cada tonalidad se puedan erigir solo tres escalas.
De hecho, la teoria escolar habla de cuatro tipos de escala para cada una de las
tonalidades mayores y menores, pero la realidad es que esos cuatro tipos podrian
ampliarse si consideramos la posibilidad de incluir las variantes “modales”, lo
cual nos permitiria hablar, por ejemplo, de un Do mayor “lidio” —con el cuarto
grado alterado ascendentemente— o de un La menor frigio —con el segundo
grado rebajado.

La gratuidad de ciertas afirmaciones parece condicionada por el simple
objetivo de crear una ilusion de consistencia y correlatividad en ese discurso
comparativo entre la estructura del lenguaje musical y la estructura del

pensamiento de Maria Zambrano:

“Todos los diametros presentes en el circulo de quintas son tritonos, intervalos de tres
tonos enteros. El tritono se soluciona de dos formas: abriéndose dando lugar a una 6%, o
cerrandose originando una tercera, ambos intervalos mayores cuya cualidad es el

reposo.”! %’

"8 NEVES, Maria Jodo das. “Razén poética y circulo de quintas...”, op. Cit., p. 615.
19 s

Ibid.
120 NEVES, Maria Jodo das. “Razén poética y circulo de quintas...”, op. Cit., p. 621.
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Dejando al margen la cuestion de por qué un tritono habria de
“solucionarse” (suponemos que la autora quiere enfatizar su condicion de
intervalo disonante y se refiere a su “resolucion”), el que ésta se verifique en un
intervalo de tercera o sexta no implica en absoluto que estos hayan de ser
intervalos mayores necesariamente.

Todo ese —a veces parcial e impreciso— recuento (doce tonalidades, siete
notas, tres tipos de escala, etc.) no parece tener otra finalidad que la de encontrar
una coincidencia meramente cuantitativa con los “temas” de la filosofia de
Zambrano. El pasaje que citamos a continuacion da idea del caracter de una
argumentacion construida sobre una descripcion muy sesgada de los fundamentos
de la armonia tonal y empefiada en una identificacion a toda costa:

“Tal como las notas de las escalas mayores y menores, también son siete los temas en
torno a los cuales se desarrolla la filosofia zambraniana: Lo sagrado y lo divino; Creacion
de la persona; La historia; Fenomenologia de la forma-suefio; Fenomenologia del tiempo;
Relacion filosofia/poesia; Insuficiencia del racionalismo. Tal como en la escala
pentatonica son cinco los conceptos que siento necesidad de re-crear a través de la
filosofia zambraniana: Verdad; Vida; Pensamiento; Sentimiento; Realidad. Girando la
media luna de la “escala zambraniana”, los siete temas, en el circulo de quintas y en cada
posicion de la media luna rodando el triangulo de la “pentatonica zambraniana”, los cinco
conceptos operatorios a re-crear por sus tres posibilidades, obtenemos, a cada
configuracion lo que yo llamaria un vislumbre de su filosofia, pues ésta no es sistematica
y no permite una percepcion de golpe, generalizada. Hay que seguir los senderos de su

pensamiento, sus diversas voces en el transcurso del tiempo.”'*!

(Por qué son solo siete los temas de la filosofia de Zambrano? ;Por qué no
ocho, o seis? También hay escalas octatonicas y exatonas, dicho sea de paso, que
habrian seguido avalando a la autora en su esfuerzo comparativo.

La cosa no mejora, mas bien al contrario, cuando, tras abandonar el campo
de la teoria musical moderna, Neves realiza una incursion en la teoria musical
griega con el pretexto de una cita platdonica. Primero confunde armonias
(harmoniai) y modos, y, mas tarde -lo que es aun mas grave- identifica los
“modos griegos” (aunque mas bien deberia haberse referido a las siete “especies
de octava” —éide tou didpason'*— que pueden derivarse del sistema perfecto
mayor de la teoria musical griega, si nos atenemos a la disposicion de intervalos
propia del genos diatonico y se hace abstraccion de la proslambanomenos'*®) con
los modos gregorianos. Asi, por ejemplo, al comentar el célebre pasaje de la

2l NEVES, Maria Jodo das. “Razon poética y circulo de quintas...”, op. cit., pp. 615-616.

122 Cfr. Clednides, Isagoge, 9. Citado por COMOTTI, Giovanni. Historia de la misica, 1. La
musica en la cultura griega y romana, op. cit., p. 66.

' Vid. COMOTTI, Giovanni. Historia de la msica, 1. La mUsica en la cultura griega y romana,
op. cit., pp. 65-66.
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Republica de Platon (398e-399b) en el que se hace una suerte de clasificacion de
las armonias en funcidon de su componente ética, escribe:

“Platon tenia tanta conciencia del poder de la musica que la censurd casi toda,
permitiendo solamente una sonoridad en su entender susceptible de incrementar la fuerza
y la masculinidad. Es curioso verificar que los modos que mantiene —el D6rico formado

a partir del II grado o subtonica (sic)— y el Frigio —formado a partir del III grado, o

mediante— son ambos menores, son acordes de movimiento (...).”"**

Al margen de la confusa calificacion de tales modos como “acordes de
movimiento” —pues un modo se representa en abstracto como una escala, es
decir, como una determinada secuencia de intervalos (tonos y semitonos,
generalmente), de la cual pueden derivarse tanto acordes mayores como menores,
dependiendo de la combinacion de sonidos del modo escogidos para formar un
determinado conglomerado armoénico—, el pasaje es una muestra del craso error
de interpretacion al que nos referiamos antes: el modo dérico que dice estar
“formado a partir del II grado o subtonica” no es el dorico griego (que es modo de
mi), sino el modo dorico o protus auténtico de la teoria medieval y renacentista.
Asimismo, el frigio al que se refiere la doctora Neves como modo de mi no se
corresponde en absoluto con la escala griega que ella quiere describir, pues ésta es
en realidad una escala que empieza y termina en re.

De todas maneras, ese intento de identificacion de los modos o escalas de
la teoria musical griega, aunque hubiera estado correctamente informado desde un
principio, habria resultado en tltima instancia estéril, pues Platon no habla de
modos en sus dialogos, sino de armonias (harmoniai), que es un concepto
absolutamente distinto. Permitasenos citar aqui la aclaraciéon de un especialista
como Giovanni Comotti, para intentar zanjar de una vez por todas un dislate

demasiado comun entre los exégetas musicales de Zambrano:

“Desde finales del siglo VI a. C. (Laso de Hermione) hasta el siglo IV a. C. (Aristoteles)
harmonia (edlica, dérica, lidia, frigia, jonica, etc.) indico un conjunto de caracteres que
confluian para conformar un cierto tipo de discurso musical: la disposicion de los
intervalos, la altura del sonido, la marcha de la melodia, el color, la intensidad, etc., que
eran comunes a la produccion musical de un mismo ambito geografico y cultural; Platon
(...) y Aristoteles (...) atribuyeron a algunas harmoniai un determinado valor moral y una

esencial funcién paidéutica.”'®

12 NEVES, Maria Jodo das. “Razén poética y circulo de quintas...”, op. Cit., pp. 617-618.
123 COMOTTI, Giovanni. Historia de la msica, 1. La musica en la cultura griega y romana, op.
cit., pp. 56-57.
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El problema esta en que las siete especies de octava a las que nos
referiamos antes “fueron arbitrariamente identificadas por algunos investigadores
con las harmoniai de la tradicion antigua”'?®. Pero tales harmoniai citadas por
Platon y Aristoteles son practicamente irrecuperables, pues dado el caracter oral
de la ensefianza y la transmision de la musica en la Antigiiedad, asi como la casi
total inexistencia de fuentes escritas sobrevivientes, toda disquision acerca del
contenido musical efectivo de las harmoniai esta condenado a no trasponer los
limites de la mera especulacion.'?’

A la temible confusion terminologica se suman en ocasiones los no menos

devastadores anacronismos, como ¢éste que se cita a continuacion:

“La modulacion se distingue de la tonalidad pues al cambiar de tonalidad, se cambia de
tesitura pero se mantienen las proporciones. Por ejemplo, todas las escalas mayores tienen
la siguiente disposicion de intervalos: tono, tono, semitono, tono, tono, tono, semitono. Lo
que cambia es (...) el color. Sin embargo, al cambiar de modalidad se produce un cambio
de sentido, hay un desfase del centro tonal a un centro modal. No es por casualidad que
Platon condena modos y no tonalidades.”'**

Aparte la cuestion, en absoluto baladi, de que en la armonia clasica un
cambio de modo no tiene por qué significar cambio de centro tonal, parece
superfluo sefalar que Platon no podia condenar una realidad, la tonalidad, que no
surgiria sino cerca de dos mil afios mas tarde.

Mucho mas preciso se muestra el texto de Maria Jodo Neves en el terreno
que le es mas propio: el filosofico. Asi su exposicion de la condena platonica de la
poesia y la musica como elementos sospechosos que pueden debilitar el

caracter'”’

(posicibn que mereceria una muy encendida y hermosa
contraargumentacion en El cortesano de Baltasar de Castiglione’); la
contraposicion del logos-palabra parmenideo-aristotélico frente al logos-musical
heracliteo-pitagorico™', mucho més cercano éste al propio discurrir zambraniano;
o bien la caracterizacion del “logos flexible”'** de la musica, entendida como

sistema autoreferencial de signos que encuentra en la metafora de la red, con su

126 COMOTTI, Giovanni. Historia de la mUsica, 1. La musica en la cultura griega y romana, op.
cit., p. 66. La cursiva es nuestra.
'*” Ha habido, no obstante, intentos de reconstruir las harmoniai platonicas. Asi, por ejemplo,
L’imbroglio des modes (Paris: Alphonse Leduc, 1960), de Jacques Challey. En la pagina 42 de ese
ensayo incluye Chailley un cuadro titulado “Les 6 harmonies de Platon”, un esquema de tales
armonias segln las transcribe, a su vez, Aristides Quintiliano.
'8 NEVES, Maria Jodo das. “Razoén poética y circulo de quintas...”, op. cit., p. 620.
12 NEVES, Maria Jodo das. “Razon poética y circulo de quintas...”, op. cit., pp. 617-618.
130 CASTIGLIONE, Baltasar de. El cortesano. Madrid: Catedra, 1994. La defensa de la musica a
la que nos referimos se encuentra en el libro I, 47, pp. 187-188 de la edicion citada.
iz; NEVES, Maria Jodo das. “Razon poética y circulo de quintas...”, op. cit., pp. 618-619.

Ibid.
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interconexion de puntos o nudos, una imagen de sistema emergente a partir de una
naturaleza de base eminentemente relacional'*’.

Sin embargo, el nucleo cordial del articulo —que era el de erigir una
homologia consistente entre musica y filosofia— queda difuminado.
Anacronismos, descripciones  incompletas —cuando no directamente
equivocadas— de aspectos basicos del lenguaje musical, correlaciones y similes
injustificados que conllevan un maquillaje de los componentes objetivos de una
realidad —la musica— para ajustarlos a la codificacion no menos forzada que se
hace de otra —Ila filosofia de Maria Zambrano—, hacen del texto algo demasiado
inerme ante las acusaciones de confusion y arbietrariedad. Con un manejo tan
ignaro de las herramientas de analisis musical, este tipo de aportaciones, a pesar
de lo muy sugerentes que puedan resultar los planteamientos de partida, malogran
justo aquello que pretenden reivindicar: la naturaleza musical del pensamiento
zambraniano.

Otra aportacion de la misma autora es el articulo “A musica do
pensamento em trés andamentos™'**
inédita Passagens ou Sobre a Possibilidade de Continuidade entre Pensamento e

Vida na Filosofia de Maria Zambrano.'*’

, en realidad un capitulo de su tesis doctoral

Los dos primeros “andamentos” o movimientos de este ensayo se remiten
a sendos capitulos claves de la literatura zambraniana. El primer movimiento se
titula “A condenagdo aristotélica dos pitagoricos” y constituye, basicamente, una
exégesis del paragrafo homologo de El hombre y lo divino'*®. En la distincion
entre lo que llama un 16gos musical (con raices en Heraclito y los pitagdricos) y
un 16gos semantico (genéticamente vinculable con Parménides y Aristoteles)'?’, la
musica surge a la vez como modelo de fluencia ininterrumpida —comparable al
caracter constantemente movil del mundo— y como posibilidad de erigir un
sistema de signos no verbales, mas expresivo y dotado de una trabada logica

interna propia:

33 NEVES, Maria Jodo das. “Razoén poética y circulo de quintas...”, op. cit., p. 616.

134 NEVES, Maria Jodo das. “A musica do pensamento em trés andamentos”. En: Interartes.
Loulé: Instituto Universitario Dom Alfonso 111, mayo de 2006, pp. 5-38.

133 Tesis de doctorado dirigida por la Dra. Maria Filomena Molder (Faculdade de Ciéncias Sociais
¢ Humanas da Universidade Nova de Lisboa, Portugal) y la Dra. Chantal Maillard (Facultad de
Filosofia y Letras da Universidad de Malaga, Espafia). Faculdade de Ciéncias Sociais ¢ Humanas
da Universidade Nova de Lisboa, abril de 2001.

13 ZAMBRANO, Maria. “La condenacion aristotélica de los pitagéricos”. En: EI hombre y lo
divino. México: Fondo de Cultura Economica, 1993, pp. 78-124.

BT NEVES, Maria Jodo das. “A musica do pensamento em trés andamentos”, op. Cit., pp. 5-6.
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“Isso a que chamamos vulgarmente coisa corresponde apenas a um momento em que

existe um acordo entre varios movimentos que assumem temporalmente a configuragdo

disso que dizemos ser uma coisa, cuja concretizacao ¢ sempre precéria.”'*®

El logos musical ofrece una alternativa a la estaticidad del ser parmenideo
absoluto, eterno e inmutable, pues “o logos-musical coloca a tdnica no nao ser,
nesse estar em transito (.. .).”139

Para enfatizar esta idea de la musica como paradigma insuperable de todo
lo que se halla sometido a mutacion, Neves apela al ejemplo de la teoria musical
india, en la que no es tan importante la nota singular mantenida —el sonido
concreto de altura, intensidad y timbre definidos—, como el intervalo entre dos
emisiones, es decir, toda la fluctuante gama de acontecimientos —resonancia,
extincion, leves alteraciones del tono- que se dan entre dos ataques sucesivos'*.

La contraposicion entre los mitos fundacionales de Orfeo y Dionisos es
otra piedra de toque elegida para iluminar la naturaleza moévil e intermediaria de la
musica. Si Dionisos, el dios del furor baquico, uno de cuyos atributos es la flauta,
simboliza la musica pura, asi como todo el incontrolado poder que podemos
asociar a la musica librada a su propia inercia, sin el componente canalizador de lo
lingiiistico, Orfeo representa, por encima de la potencia subyugadora de su canto y
de su consiguiente infiltracién en las zonas oscuras de lo irracional, la unién de
musica y palabra. Por eso Orfeo es una figura mitica mucho mas dable a encarnar
la figura del mediador entre las zonas de sombra (lo puramente musical) y las

zonas de luz (el reino de la palabra, lo racional):

“(...) Orfeu converte-se para Zambrano em mediador entre as zonas obscuras onde se da

o indizivel —os inferos da alma, a entranha— e a zona de claridade e luz onde habita a

palavra.”'*!

Estudia asimismo Neves tres conceptos principales de raigambre
pitagorica y musical que habrian de tener gran trascendencia en la filosofia
posterior: cosmos, armonia y psicagogia'*>. El concepto pitagérico de “cosmos”,
intimamente relacionado con el de “armonia”, sera sometido a critica en la
Metafisica de Aristoteles'”’. De esa critica derivara la idea aristotélica de
sustancia, que a su vez conducird a la elaboracion del sistema de las categorias

8 NEVES, Maria Jodo das. “A musica do pensamento em trés andamentos”, op. Cit., p. 8.
139 i
Ibid.
10 NEVES, Maria Jodo das. “A musica do pensamento em trés andamentos”, op. Cit., p. 9.
"“I NEVES, Maria Jodo das. “A musica do pensamento em trés andamentos”, op. cit., p. 11.
"> NEVES, Maria Jodo das. “A musica do pensamento em trés andamentos”, op. Cit., pp. 12-24.
> NEVES, Maria Jodo das. “A musica do pensamento em trés andamentos”, op. Cit., pp. 13-14.
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. ., .. 144
como modos de organizacion del “conocimiento que se puede obtener del ser” ™.

Esta manera de concebir el mundo, opuesta a la cosmovision pitagdrica, ha
coadyuvado a elevar a la vision, y no a la escucha, a la altura maxima de las
metaforas desde el punto de vista gnoseoldgico'*.

En Platon el conflicto entre 10gos-musical y 10gos-palabra conserva gran
parte de su belleza dramdtica, generando en el alma del poeta-filosofo una suerte
de tensa polaridad de la que se beneficiaran sus didlogos. Con Aristoteles, sin
embargo, desaparece toda sombra de duplicidad y resulta vencedor por completo
el l6gos-palabra, la palabra entendida como un objeto ya plenamente
intelectualizado, silente:

“Uma palavra libertada das musas, uma palavra sem musica, onde a harmonia ja ndo ¢

lei 25146

Al comentar el concepto de armonia, Neves afirma: “A harmonia, numa
primeira acepgdo, consiste num equilibrio de forgas opostas™*’. Sin embargo,
debemos afiadir que esa afirmaciéon es discutible, pues, como sostiene
Tatarkiewicz: “El concepto de armonia que surge de la oposicién constituye una

.y . , qe L. 14
aportacién particular de Heraclito a la estética™*®

. Para los pitagoéricos, el
componente de la oposicion entre elementos necesariamente contrarios u opuestos
no esta en la idea primegenia de armonia, ya que, como afirmara el pitagdrico
Filolao: “La armonia es una unién de cosas formadas por varias sustancias

149 L .
” 7, Mas bien es la variedad, la

mezcladas y un consenso de lo que disiente
heterogeneidad, la mera alteridad —que no implica por fuerza contraposicion— la
que es elevada a un estatus superior de organicidad y funcionamiento a partir de la
conexion viva que supone la armonia.

Al referirse al concepto de psicagogia da cabida la profesora Neves a una
referencia sucinta a la doctrina ética de la musica, reducida practicamente a su
configuracioén platdnica (sin mencionar sus antecedentes en Damén de Oa o la
interpretacion singular que de dicha teoria haria Aristoteles) y a la idea de catarsis,
distinguiendo entre las variantes alopatica y homeopadtica, distincion que, dicho

sea de paso, no es ni platdnica ni aristotélica, sino muy posterior: se remonta a los

" Ibid.

' Ibid.

14 NEVES, Maria Jodo das. “A musica do pensamento em trés andamentos”, op. Cit., p. 17.

" NEVES, Maria Jodo das. “A musica do pensamento em trés andamentos”, op. Cit., p. 18.

148 TATARKIEWICZ, Wiadystaw. Historia de la estética I. La estética antigua. Madrid: Akal,
1987, p. 91.

> FILOLAO (Nicémaco, Arithm. I 19, p. 115; frg. B 10, Diels): Zott yao douovia
MOAVULY EwV EVOls kal dlxa poovedvtwv ocvudedvnois. Citado por Tatarkiewicz, op. Cit.,
p- 92.
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trabajos de un erudito suizo del siglo XX, en concreto Francois Lasserre y su De
la musique (Lausanne: Olten, 1954)"°. Ese libro es una traduccion (texto griego y
traduccion francesa) del De Musica de Plutarco, precedido de un amplio estudio
sobre “La educacion musical en la Grecia antigua” del propio Lasserre.

A propésito de la doctrina ética de la musica, en las paginas 21 y 22 del
articulo vuelve a reaparecer esa reiterada interpretacion falsa de las supuestas
escalas griegas que hemos sefialado mas arriba: al pretender explicar las armonias
a las que se refiere Platon en la Republica (398b-399d), la autora toma aquéllas
por las “especies de octava” de la teoria musical de la Antigiiedad, aunque vuelve
a confundirse por segunda vez al utilizar la terminologia correspondiente
(“[modo] joénico”, “[modo] lidio”, “[modo] mixolidio™, etc.) para describir en
realidad, sin saberlo, los que no son otra cosa que modos de la teoria musical
medieval y renacentista.

La fractura platonica entre una musica audible, y una muisica meramente

. . 151 . .,
intelectualizada ~ lleva a la autora a la siguiente reflexion:

“A musica parece assim estar ferida da mesma imobilidade que a palavra. O logos-

musical tdo pouco permite a inovac¢do ou a criatividade, pelo contrario, possui normas

rigidas e eternas que se debe zelar para que se repitam sigilosamente.”' >

La argumentacion es, pues, la siguiente: si la musica es actividad
intelectual, si estd condicionada por esquemas preexistentes, por leyes
inamovibles como la certeza de un teorema matematico, ;jcomo considerarla
modelo de fluencia?, o bien, “que quer Zambrano dizer quando defende a
recuperacdo do logos musical?”'>® Esa pregunta retdrica conduce a la segunda
parte o “movimiento” del texto, titulada “a condenacao pitagorica de Aristoteles”,
la cual es basicamente una exégesis del famoso fragmento de la autobiografia de
Zambrano, Delirio y destino, titulado “La condenacion de Aristoteles™:

139 Cfr. FUBINI, Enrico. La estética musical desde la Antigiiedad hasta el siglo XX. Madrid:
Alianza, 1988, pp. 52, 53 y 507.

131 Cfr. FUBINI, Enrico. La estética musical...op. cit., pp. 65-66.

32 NEVES, Maria Jodo das. “A musica do pensamento em trés andamentos”, op. Cit., p. 23.

133 NEVES, Maria Jodo das. “A musica do pensamento em trés andamentos”, op. Cit., p. 24.
Aunque la doctora Neves no lo mencione, en la Grecia de Platon y Aristoteles ya existieron
corrientes de opinion contrarias a la doctrina ética de la musica y criticas con las investigaciones
acusticas de la escuela pitagorica, es decir, ajenas a ese tipo de sistematizacion que tiende a
convertir la musica en reflejo cristalino de leyes inmutables o en vocabulario de las pasiones
sometido a un alto grado de codificacion. Un ejemplo es el llamado Papiro de Hibeh (Pap. Hibeh I
13), documento que nos ha conservado el comienzo de un discurso de autor desconocido
(probablemente del siglo IV a. C.) sobre la musica. En palabras de Giovanni Comotti (Historia de
la musica, 1. La musica en la cultura griega y romana, op. cit., p. 81), este fragmento “es el
testimonio mas antiguo sobre la actividad de los estudiosos de los fenémenos musicales no
alineados en la corriente pitagérico-damonica.”
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“A partir do ponto de vista de um Aristoteles obrigado a ouvir as razées do “logos
vencido” dos pitagéricos, Zambrano desenvolve toda uma teoria sobre a importancia da
musica para a actividade filoséfica, cujo trilho se pretende seguir. Nao se trata ja da

musica tal como a entendiam os pitagéricos, mas sim da musica tal como a entende a

filosofa no exercicio do seu filosofar.”'>*

La musica funde grito (las entrafas) y nimero (lo celeste), aunando asi los
dos polos del universo'>. La sabiduria es, en gran medida, cuestion de oido'*®, y
el ejercicio de la filosofia, tal como lo entiende Zambrano, es musical en el
sentido de que logra dar unidad a lo fragmentario a partir del incesante tejer y
destejer de motivos, a partir de la atenciéon “atomistica” a lo minimo que
incesantemente revela su vinculo con lo maximo. La incardinacion del pensar en
un contexto comun de resonancia donde cada unidad, cada concepto, puede entrar
en vibracién simpdtica a partir de cualesquiera otros. Basta para ello que las
sutiles terminaciones nerviosas del simil, la metafora, la correspondencia, estén

suficientemente templadas:

“A musica ocupa entdo um lugar central no exercicio da razdo poética, pois a palabra
poética inclui dentro de si o ritmo ¢ alcanga, tal como a musica, a unidade, sem

necessidade da violéncia ascética que o filésofo realiza.”"’

La tercera parte del escrito, una especie de sintesis de las dos precedentes,
se titula “sem condenacdes”. Hay referencias a Schneider y a su fundamental obra
El origen musical de los animales-simbolos, aunque la autora quiere marcar las
distancias respecto de una consideracion demasiado literal del entusiasmo
zambraniano por lo audible como via de penetracion en la naturaleza intima del
mundo:

“Néo se pretende aqui afirmar que Zambrano subscreve esta hierarquia ancestral,
voltando a colocar o ouvido como o6rgdo maximo de conhecimento, o que se quer

evidenciar, ¢ o facto de a filésofa reconhecer o poder cognoscitivo do som, que estamos

habituados a esquecer na actualidade.”'*®

A proposito de Schneider y de su caracterizacion del hombre primitivo

95159

como aquél que “no analiza lo que ve” ””, sino que “percibe cada fenémeno como

'3 NEVES, Maria Jodo das. “A musica do pensamento em trés andamentos”, op. Cit., p. 25.
'35 NEVES, Maria Jodo das. “A musica do pensamento em trés andamentos”, op. Cit., p. 26.
13 NEVES, Maria Jodo das. “A musica do pensamento em trés andamentos”, op. Cit., p. 27.
37 NEVES, Maria Jodo das. “A musica do pensamento em trés andamentos”, op. Cit., p. 29.
'8 NEVES, Maria Jodo das. “A musica do pensamento em trés andamentos”, op. Cit., p. 33.
'3 NEVES, Maria Joo das. “A musica do pensamento em trés andamentos”, op. cit., p. 31.
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una totalidad indisoluble que se halla en un conjunto que denomina polifénico™®,

Neves realiza una nueva inmersion en el campo de la teoria musical para acercarse
al fendémeno de la resonancia natural y al concepto de sonido armoénico. Hay que
sefalar aqui algun error. Citamos literalmente:

“Como se pode verificar, as notas produzidas pelos primeiros cinco harmdnicos

correspondem a sobreposicao de terceiras maiores, intervalo que ¢ sempre agradavel ao

ouvido humano.”!®!

Los cinco primeros armoénicos o parciales de una fundamental dada
generan la triada mayor, pero €sta no se configura como una superposicion de
terceras mayores (en ese caso tendriamos un acorde de quinta aumentada), sino
como la suma de una tercera mayor (do-mi, por ejemplo) mas una tercera menor
(mi-sol). La afirmacion suplementaria de que la tercera mayor es intervalo
“siempre agradable al oido humano” se interna en el peligroso terreno de un
subjetivismo que la mera compulsacion historica o antropologica pone
continuamente en entredicho.

Para Maria Jodo Neves la naturaleza polirritmica del mundo en general, y
del hombre en particular, tiene un claro correlato en la escritura de Zambrano, no

asi ciertos conceptos musicales como la atonalidad o el serialismo:

“Se no que respeita a polirritmia se torna facil verificar a variagdo que se produz a nivel
de ritmos na escrita zambraniana, bastando realizar uma contagem das silabas para
encontrar, em diversos textos, uma sucessdo de numeros que se repetem, 0 mesmo nao

acontece quando se predica da sua escrita atonalidade e serialidade.”"*

o , 1

Neves critica, concretando en la persona de Jestis Moreno Sanz'®, la que
ha llegado a convertirse en algo topica adscripcion de la filosofia zambraniana a la
atonalidad y al serialismo:

“Nao me parece, pois intuitiva, nem a atonalidade nem a serialidade que Jestis Moreno
atribui a escrita zambraniana, nem sei a que se refere o especialista, uma vez que nao faz
nenhuma demostracdo da presenga destas categorias musicais na obra da filosofa,
limitando-se a afirmar a sua existéncia num contexto mais ou menos poético.”
“Realizando um esfor¢o por atender a algumas instancias da serialidade como o
timbre, por exemplo, o timbre do seu discorrer é inmediatamente identificavel (...).

Quanto aos restantes aspectos da dindmica do som que o serialismo pretende controlar,

160 [

Ibid.
' NEVES, Maria Jodo das. “A musica do pensamento em trés andamentos”, op. Cit., p. 32.
12 NEVES, Maria Jodo das. “A musica do pensamento em trés andamentos”, op. Cit., p. 36.
' MORENO SANZ, Jestis. Encuentro sin fin. Madrid: Endymion, 1996, pp. 157-171.
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tais como a intensidade ou suspensao do som, por exemplo, ndo me parece que Zambrano

escreva tomando-os em conta.”'**

La melodia es un parametro preeminente de la musica, de un orden
superior al del ritmo, que es mas basico. La musicalidad de la escritura

zambraniana se patentiza claramente en ese nivel:

“Quanto a melodia, a escrita de Maria Zambrano ¢ inequivocamente melodiosa.”'®

Se trata, para la autora de este articulo, de una musicalidad real, audible,
sensual, que no se entiende como mera actualizaciéon de un matematizable sistema
de propociones preexistente:

“Considero que Zambrano atende as caracteristicas musicais da palabra e a virtude da
escuta; ambas dizem respeito a uma musica “real”, audivel, ¢ ndo a uma correspondéncia
de proporcdes abstracta, tal como aconteceu na antiguidade. No mesmo sentido, o ritmo

“real” inerente a palabra poética ¢ que permite que esta se converta em instrumento

privilegiado do filosofar zambraniano.”'*®

Esta contribucion de Maria Jodo Neves supone un intento de ensalzar las
cualidades sensorias de la escritura de Zambrano, su vertiente estética (en el
sentido de la aioBnowg, “sensacion” o “percepcion”), haciendo hincapié en el
caracter ritmico de la prosa zambraniana, en su condicion de pensadora que
pertenece al ambito del oido —es decir, que concede mucha importancia al tono o a
la inflexion de la voz que dice, en la que habria que considerar dos pardmetros
principales: timbre y ritmo, por este orden. Sin embargo, me parece que descuida
la musicalidad de esta filosofia en otro sentido menos material y mds abstracto,
que también podria haberse explorado: el hecho de que la musica pueda ser
entendida como “una correspondencia de proporciones abstracta” no impugna la
posibilidad de “actualizar” tal correspondencia en forma de fendomeno actstico
real (el ejemplo de la musica de Iannis Xenakis y los vinculos entre musica y
arquitectura deberian bastar para demostrarlo). Por otra parte, también hay una
musicalidad (a la que Zambrano fue inmensamente sensible) en piezas como la
Etica de Spinoza, es decir, en obras cuya incomparable organicidad deriva de una
interconexion tan fluida entre las partes como so6lo en la musica parece

167

encontrarse . No habria que entender la musicalidad del pensar s6lo desde una

' NEVES, Maria Jodo das. “A musica do pensamento em trés andamentos”, op. Cit., p. 37.
1% NEVES, Maria Jodo das. “A musica do pensamento em trés andamentos”, op. Cit., p. 38.
166 i

Ibid.
17 Véase a este respecto el paragrafo 7.2.4 del presente trabajo.
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perspectiva sensualista, sino también en la linea de intentar rastrear una
racionalidad, una ldgica distinta de la discursiva. Una légica o una musica que se
podria caracterizar como “un pensar con un material que es mas directo, liquido y

168 - como hace decir Hofmannsthal a su Lord Chandos,

ardiente que las palabras
atenazado por una debilidad y un aturdimiento que le hacen contemplar las
palabras como sombras extrafias, no significativas, pero abierto a la secreta

ey eqe . , 99169
posibilidad de un nuevo horizonte: el de “pensar con el corazén™ ™,

experimentando asi una “nueva y premonitoria relacion con toda la existencia™’°.
Y sobre todo estan las insondables reflexiones de Zambrano sobre la
temporalidad, sobre distintos modelos de temporalidad, una aportaciéon que podria
encontrar en la musica —el arte de ordenar los sonidos en el tiempo- una
herramienta de analisis extraordinaria.

Digamos por ultimo que, al ser un extracto de su tesis doctoral, es decir, al
representar un fragmento de un texto considerablemente mayor con el que
mantiene un vinculo organico, el articulo de la profesora Neves contiene
referencias a obras citadas y a paragrafos anteriores de la propia tesis que aqui no
aparecen. La publicacion como texto exento soélo habria requerido pequeiias
correcciones para evitar las remisiones vacias y las truncadas citas bibliograficas

que, a veces, dejan en suspenso el sentido de alglin parrafo.

A la espinosa cuestion de precisar la relacion de la filosofia de Zambrano
con las tradiciones del orfismo y el pitagorismo se consagra un importante texto
del que ha sido, y sigue siendo, uno de los principales valedores de nuestra autora,
tenaz acrecentador de la bibliografia sobre su vida y su obra y actual director de la
Fundacion Maria Zambrano en Vélez-Malaga: Juan Fernando Ortega Muioz.

El texto al que nos referimos es el titulado “Encuadramiento orfico-
pitagérico de la filosofia zambraniana™'’'. Ortega Mufioz dedica la mayor parte de
este articulo a analizar y comentar el capitulo “La condenacion aristotélica de los
pitagéricos” de ElI hombre y lo divino. Matiza Ortega en este escrito la presencia
de Aristoteles y el aristotelismo en la filosofia de Zambrano, en un sentido que

difiere de lo aportado recientemente por otros especialistas'™*:

1 HOFMANNSTHAL, Hugo von. Carta de Lord Chandos y otros textos en prosa. Barcelona:
Alba Editorial, 2001, p. 50.
:Z HOFMANNSTHAL, Hugo von. Carta de Lord Chandos...op. cit., p. 46.

Ibid.
"' ORTEGA MUNOZ, Juan Fernando. “Encuadramiento o6rfico-pitagorico de la filosofia
zambraniana”. En: Philosophica Malacitana, IV, 1991, pp. 197-214.
"2 Vid. MORENO SANZ, Jesus. “Roce adivinatorio...”, op. Cit.
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“Habia en la filosofia pitagoérica un substrato religioso heredado del orfismo, que el
racionalista Aristoteles, a quien Zambrano califica siguiendo a Zubiri como el «Hegel de

la Antigiiedad», no podia aceptar, no por ser antirreligioso, sino por su concepcion de lo

divino tan alejada de la pitagorica (...).”'"

Para Ortega Munoz, lo sagrado y lo divino —dos conceptos de una
centralidad absoluta en el articulo citado anteriormente— constituyen ejes
genéticamente relacionados que franquean el paso a la singular filosofia

zambraniana:

“(...) el analisis del paso de lo sagrado a lo divino es un buen punto de arranque para

adentrarnos en el estudio del pensamiento filos6fico de Maria Zambrano.”'™

Si en su obra El hombre y lo divino “Maria Zambrano hace un analisis
historico-fenomenoldgico de las diferentes manifestaciones de lo sagrado en la

5175

cultura de Occidente” *°, Ortega Mufoz sintetiza los diversos pasos o grados

historicos de esa transfiguracién en cinco momentos: la primera manifestacion

habria sido “el dios devorador, irreductible y reconroso”™’®

, ese “lleno” que
rodeaba al hombre de las primeras edades y que le resultaba tan hostil que el
esfuerzo de nombrar aquello que lo envolvia se impuso como la manera de
dominar la realidad, creando asi el espacio necesario para la propia vida. La
segunda manifestacion habria sido plastica: los dioses griegos'’’, lo sagrado hecho
visibilidad, forma mediadora entre el hombre y el mundo; en la tercera “el mundo
de las imagenes cede el paso al mundo de las ideas. Surge la filosofia (...)”'"%; la
cuarta manifestacion se verifica en el cristianism0179, con el triunfo definitivo del
Espiritu frente a la concepcion materialista de la Antigliedad. “La ultima

.y 1
revelacion de lo sagrado es la nada™'™

, nos recuerda Ortega Muioz. Pero esa nada
no es mera negacion, es negacion cuya presencia afirma a su contrario, es una

nada creadora:

3 ORTEGA MUNOZ, Juan Fernando. “Encuadramiento...”, op. cit., p. 206. Una incursion mas
reciente en el aristotelismo y su repsencia en la filosofia de Maria Zambrano lo realiza el autor en
su articulo “Presencia de Aristoteles en la metafisica zambraniana”. En: Antigona. Revista cultural
de la Fundacion Maria Zambrano, n° 2, 2007, pp. 112-137.
17 ORTEGA MUI:IOZ, Juan Fernando. “Encuadramiento...”, op. cCit., p. 197.
' ORTEGA MUNOZ, Juan Fernando. “Encuadramiento...”, op. cit., p. 198.
176 |
Ibid.
" ORTEGA MUNOZ, Juan Fernando. “Encuadramiento...”, op. cit., p. 199.
178 i
Ibid.
' 1bid.
') ORTEGA MUNOZ, Juan Fernando. “Encuadramiento...”, op. Cit., p. 200.
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“El ateismo se nos presenta asi como la tarea también sagrada de depurar un esquema de
manifestacion de lo divino, para dar paso a una nueva y mas depurada manifestacion

(..)"

Pues bien, para Ortega Mufioz es “en virtud de este caracter religioso que
subyace en los escritos zambranianos, entre otras razones, por lo que ella misma
califica su filosofia como ‘orfico-pitagorica’.”'®* El autor toma con entera
literalidad la autoadscripcion de Zambrano y utiliza el tandem de lo orfico-
pitagdrico como dado de por si en su filosofia: en ningin momento separa los
términos, ni los analiza por separado, aplicandolos como calificativo duplice
indivisible.

Los origenes del pitagorismo en Espafia, nos recuerda, se remontan a
Moderato de Gades y se prolongan en una corriente que Juan Fernando Ortega
estima de gran utilidad en la inteleccion de la filosofia de Zambrano, “esa fuente
profunda de inspiracion que ha sido la tradicion cabalistica (...).”"®
Es mas, el concepto de la “nada creadora”, Ultima manifestacion de lo

sagrado en lo divino, se conecta naturalmente con la cabala:

“Seglin el libro cumbre de la cdbala, el Sépher ha Zohar, el principio primero o En-sof (el
sin-fin), fuente de luz eterna, que existe desde toda la eternidad, no tiene ninguna
determinacion; es, por ello, la nada; y de aqui que se diga que todas las cosas han salido o

fueron creadas de la nada.”'®

Desde esa nada, la Palabra es el elemento pneumadtico se erige en momento
seminal engendrador de movimiento y vida'®. A esa dualidad de partida, la nada

y la palabra, se suma un tercero, el amor:

“El principio primero —la nada creadora—, la palabra y el amor constituyen la trinidad

origen de todo ser (...).”'*

La importancia de la nada como elemento creador, como aval de

trascendencia y superacion esta impreso en el mismo hombre. Justamente porque

1 1bid.
12 ORTEGA MUNOZ, Juan Fernando. “Encuadramiento...”, op. cit., p. 201.

Ibid.
184 ORTEGA MUNOZ, Juan Fernando. “Encuadramiento...”, op. cit., p. 202.
'8 Si entendemos la nada como principio femenino que es fecundado por el masculino de la
palabra, entonces es casi inevitable evocar aquel axioma de la estética musical de Wagner, seglin
el cual, en el drama musical wagneriano, la Musica representaria el lado femenino y la Poesia el
masculino. So6lo de la fusion intima de ambos podia derivarse el movimiento dramatico. Este fue
uno de los principales argumentos de Wagner para impugnar la viabilidad de la “musica absoluta”.
'8 ORTEGA MUNOZ, Juan Fernando. “Encuadramiento...”, op. Cit., p. 203.
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en el hombre hay no-ser, puede el ser humano aspirar pinddricamente a ser el que
es:

“(...) el hombre es a un tiempo ser y no ser, tiene en su centro mismo una oquedad, un

’ r : s 1
corazén, un vacio, un centro desde el que emerge su realizacion.”'™’

En el comentario o introduccion al pensamiento zambraniano que es este
“encuadramiento” de Juan Fernando Ortega, arriba el autor a una reflexion
importantisima en Zambrano, de gran calado musical. Una idea que ella tom6 —o
bien ya poseia y la vio brillantemente confirmada— en Marius Schneider'®®: el
universo estd poblado de seres y cada ser posee un ritmo propio que constituye su
esencia. Ser libre significa conservar el ritmo que nos define. Hay un ritmo para
cada critura, s6lo el hombre es criatura polirritmica, ésa es su inmensa
singularidad.'®

Destaca Ortega Mufioz como, en Notas de un método, discurre
ampliamente Zambrano sobre el concepto de la palabra originaria, esa “palabra
recibida” entendida como realidad que en un principio era ritmo y nimero'”", y
como “palabra y niimero no se habian diferenciado en este principio y en lo que
de él resuene todavia™"".

La unidad originaria entre lo que Zambrano llama “palabra” y lo que llama
“numero” remite a un fondo mitico-religioso de hondas resonancias musicales,
pues numero puede entenderse en un doble sentido: como ritmo, la cualidad de
aquello que dimana con respecto a un determinado orden, y como entonacion (i.
e., armonia), concepto que implica la diversidad o caricter compuesto de una
naturaleza en la que las partes o componentes coexisten en un incesante remitirse
de unas a otras. Esa unidad originaria parece evocar la célebre enumeracion de los
elementos integrantes de la musica que hace Platon en el libro III de la Republica
(398b-399d). Es Socrates quien habla:

“Sin embargo —Ile repliqué [a Glaucdn]—, podras lanzar a buen seguro esta afirmacion:
que la melodia estd compuesta de tres elementos, a saber: la letra, la armonia y el ritmo.”

Aunque en la definicion de Socrates el orden del enunciado tiene peso
cualitativo —es al mismo tiempo una definicién y una jerarquia, pues lleva
implicita la idea de que el elemento verbal, lingiistico, es prioritario en la

57 1bid.

'8 SCHNEIDER, Marius. El origen musical...op. cit.

'8 ORTEGA MUNOZ, Juan Fernando. “Encuadramiento...”, op. Cit., pp. 202-203.
%0 Vid. ORTEGA MUNOZ, Juan Fernando. “Encuadramiento...”, op. Cit., p. 203.
1 ZAMBRANO, Maria. Notas de un método. Madrid: Mondadori, 1989, p. 40.
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valoracion que hagamos de una melodia—, lo que nos interesa destacar es como
esa union originaria entre, digdmoslo simplificadamente, palabra y musica, tiene
su eco en las disquisiciones filosoficas del Platén maduro y reaparece, con toda su
carga de reminiscencias religiosas, miticas, gnosticas, en el pensar zambraniano.

El saber pitagdrico es un saber que no inquiere, sino que responde; cree,
como Agustin de Hipona, en la existencia de verdades eternas impresas en el
alma'®?, grabadas en el alma como una suerte de impronta o sombra protectora.'”

Esto ha determinado el que, a partir de Aristoteles y de su critica al
pitagorismo, la filosofia se haya visto dividida o escindida en dos grandes ramas:
la de los pensadores del espacio y la de los pensadores del tiempo. El espacio
domina la cosmovision aristotélica del mundo, el tiempo la de los pitagoricos'*.
Filosofia de la forma y de las esencias (o eidética) y filosofia del transcurrir, de lo
relacional (o acusmatica) son los dos polos de una singular logomaquia que
recorre la historia del pensamiento: la del 16gos-luz frente al 16gos-armonia'®,
Dos tipos de logoi que también se distinguen grandemente en su decirse, en la
distinta “musica” que les es propia'’®. Aqui son los pitagoricos los que ganan,
frente al arido cientificismo aristotélico, la partida poética, pues ellos “acuiian
aforismos, frases musicales (...) que penetran en la memoria o la despiertan
oy

Habla el texto de Ortega Mufioz, evocando a Zambrano, de la titanica
lucha interna que debid mantener Platon entre esos dos logoi, “entre su

. . . . 198
pitagorismo creciente y su deber de filosofo”

. Una lucha que tangencialmente
da cuenta de todo lo que Platoén debe al pitagorismo y que se hace tan evidente,
afladimos nosotros, en dialogos como el Timeo.

Asimismo, el trascendental descubrimiento pitagoérico del alma'”, de
vastas consecuencias en la estética musical de la Antigliedad —en las doctrinas
éticas de la musica formuladas por Damoén de Oa, Platén o Aristoteles—, ha de
ser considerado, termina diciendo Juan Fernando Ortega, una de las grandes
aportaciones del pitagorismo, la corriente de pensamiento a la vez mads silente y

mas musical de nuestra tradicion.

%2 Vid. ORTEGA MUNOZ, Juan Fernando. “Encuadramiento...”, op. Cit., p. 208.

1% Vid. ORTEGA MUNOZ, Juan Fernando. “Encuadramiento...”, op. Cit., p. 207.

1% No obstante, la relacion entre la musica (o mas bien deberiamos decir el ritmo) y el espacio es
abordada por Zambrano en alglin escrito como, por ejemplo, el titulado “El espacio y el ritmo”,
recogido en apéndice en el presente trabajo.

1% Vid. ORTEGA MUNOZ, Juan Fernando. “Encuadramiento...”, op. Cit., p. 209.

1% Vid. ORTEGA MUNOZ, Juan Fernando. “Encuadramiento...”, op. Cit., p. 214.

17 ZAMBRANO, Maria. EI hombre...op. cit., p. 86.

1% ORTEGA MUNOZ, Juan Fernando. “Encuadramiento...”, op. Cit., p. 210.

% Viid. ORTEGA MUNOZ, Juan Fernando. “Encuadramiento...”, op. Cit., p. 212.
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La reflexion de Zambrano sobre los conceptos de templo y ruina, asi
como el lugar y la funcion que estos desempefian en su idea de la ciudad es el
objeto del ensayo “El canto de las piedras de la aurora”, de Juan José Ruiz
Rodriguez.**

El autor empieza caracterizando la filosofia de Zambrano como “saber de

9201 59202

oido”™"" que recorre toda su obra, “desde sus origenes™ ", en especial a partir de

la publicacion en 1939 del articulo “San Juan de la Cruz (De la noche obscura a la
mas clara mistica)™*.

Esa acuidad caracteriz6 la escritura de Zambrano, llevandole a prestar
atencion a aquello que toda la filosofia anterior habia preterido: el rugir de las
entraias. Sin embargo, tanto el discurso filos6éfico como la palabra poética son
impotentes para decir eso que en las entrafias suena. A esa sonoridad no alcanzan
ni el concepto, ni la “cruda manifestacion de lo que no puede llegar a la

204
palabra”

por hallarse demasiado hondamente entrafiado. Por eso se hace
necesario un nuevo modo de razonar, un nuevo 10gos que permita dotar de voz a
lo que ha sido silenciado.

El corazén es la entrafia por excelencia®, y, en el saber popular, la
concepcion de este espacio sagrado que es el del corazén se ha vertido
principalmente, como recuerda Ruiz Rodriguez citando a Zambrano, en metaforas

. 2
espaciales®®:

“Tanto estas metaforas “espaciales del corazon” como “el saber de oido” recogen una
concepcion del mundo y de la tierra tan antigua como el hombre: la tierra tiene un fondo

ultimo sagrado, una vida propia a la que no hay que ofender y ante la cual el hombre tan

s6lo puede escuchar.””’

Desde esta enfatizacion del corazén como viscera preeminente, y desde la
intuicidon de su ser como un espacio abierto a la posibilidad es de donde parte Ruiz

Rodriguez para hacerse las preguntas que marcan la orientacion de su discurrir:

2% RUIZ RODRIGUEZ, Juan José. “El canto de las piedras de la aurora”. En: Aurora. Papeles del
“Seminario Maria Zambrano”, n° 2, marzo de 1999, pp. 74-80.
21 7ZAMBRANO, Maria. Claros del bosque. Barcelona: Seix Barral, 2002, p. 17. Citado por Juan
José Ruiz Rodriguez, op. cit., p. 74.
202 RUIZ RODRIGUEZ, Juan José. “El canto de las piedras de la aurora”, op. Cit., p. 74.
203 RUIZ RODRIGUEZ, Juan José. “El canto de las piedras de la aurora”, op. cit., p. 75.
204 7 AMBRANO, Maria. “San Juan de la Cruz (De la noche obscura a la mas clara mistica)”. En:
Los intelectuales en el drama de Espafia y escritos de la Guerra Civil. Madrid: Trotta, 1998, p.
270. Citado por José Ruiz Rodriguez, op. cit., p. 75.
zﬁz RUIZ RODRIGUEZ, Juan José. “El canto de las piedras de la aurora”, op. cit., p. 75.

Ibid.
27 RUIZ RODRIGUEZ, Juan José. “El canto de las piedras de la aurora”, op. cit., p. 76.
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“;donde esté el corazon de la ciudad?, ;en qué lugar habitan sus visceras?, ;cémo
podriamos hoy conocerlas?*%

A partir de aqui el autor se aproxima a los problemas que plantea realizar
una geografia de los lugares sagrados, pues ni desde un punto de vista meramente
fisico (que pone el acento en lo geologico-planetario), ni desde otro puramente
antropologico, cultural o social (que se centra so6lo en lo humano) se aborda la

cuestion de una manera global:

“Asi pues, habria que abogar por un saber geografico hibrido, en el cual lo prioritario
fuera la relacion que establece el “hombre” con “el lugar”, desde una perspectiva en la
cual lo fundamental no fuera tanto “el lugar” o “el hombre”; sino, precisamente, las

relaciones que entre el hombre y el lugar se dan.”**

Hace Ruiz Jiménez un breve inventario de los origenes de la preocupacion
occidental por estos lugares, citando los importantes precedentes de Platon
(Timeo, 52a-b) y Aristoteles (Libro IV de la Fisica, 208b-213a)*'"’. Estos pilares
fundacionales le sirven al autor para sefialar dos cualidades principales de los
espacios sagrados, segiin Maria Zambrano:

“La primera apunta la posibilidad de que el lugar sea pensado de un modo principalmente

211 212
1 9.

no-espacial” " (...) y la segunda hace referencia a la potencialidad de estos lugares.

Esos lugares tienen un esencial caracter genesiaco, generador. Se

convierten en la fons et origo de algo que no es propiamente espacio, de algo que
es, de hecho, lo constitutivamente otro respecto del espacio: el tiempo.

“(...) los lugares sagrados presentan un vinculo indisociable con la memoria, con el

transcurrir del tiempo. Son lugares en los que propiamente no pasa el tiempo, pero que,

precisamente por ello, son el origen del tiempo historico.”"

En este sentido, tanto el templo como la ruina son encarnaciones de esa

99214

tension o polaridad entre el hombre y el “lugar originario” . Templo y ruina,

aunque no sean realidades enteramente identificables en cuanto a su funcion, son,

208 ypoi
Ibid.
299 RUIZ RODRIGUEZ, Juan José. “El canto de las piedras de la aurora”, op. cit., p. 77.
210 i
Ibid.
I Tomando una sugestiva expresion de Giorgio Agamben (en el “Prefacio” a Estancias. La
palabra y el fantasma en la cultura occidental. Valencia: Pre-Textos, 1995, pp. 9-15), Ruiz
Rodriguez habla a este respecto de topos outopos.
212 RUIZ RODRIGUEZ, Juan José. “El canto de las piedras de la aurora”, op. cit., pp. 77-78.
213 H
Ibid.
214 1bid.
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ambos, “lugares de transito™*”, lugares intermedios cuyo papel principal es el de
mediar, “puesto que, tanto el templo como la ruina, son un instrumento de
participacion, de trato con lo sagrado”.*'®

La ciudad, la ciudad real, habitable y habitada por el hombre, se relaciona
con esta funcion mediadora del templo y la ruina como lo hace una encarnacion
con su ideal. Asi, la ciudad meramente pensada, meramente imaginada o
presentida, anhelada también, es el motor espiritual que ha propiciado las
busquedas y los asentamientos humanos, las concentraciones y la expansion del
hombre en sus sucesivos enclaves terrestres, que es lo mismo que decir en su

sucesivo despliegue historico de toda la fenomenologia del espiritu:

“La ciudad que el hombre habita, la real, seria asi como una especie de archipiélago que
se va edificando alrededor de la ruina-templo, que funciona como eje con-céntrico a partir
del cual se generan nucleos habitables. La otra, la ciudad ausente, enraizada en ese topos
outopos que hemos venido analizando, no estd en ningtn lugar: en el sentido de ser ese

lugar originario que el hombre nunca podra habitar y a partir del cual ha construido sus

edificios, pero también su historia.”*"’

Por tultimo, esa no-ciudad que es vacio, ntcleo invisible e intocado de la
historia humana, junto con sus imagenes mediadoras y plésticas de la ruina-
templo, se erige también en imagen de una esperanza particular*®, una esperanza
en la que la ausencia se torna productiva y operante: aquella que Zambrano llamo

59219

“esperanza creadora™ , que logra extraer de la suprema negatividad lo positivo

- 220
necesario para obrar en el mundo.

El interés de un texto como “La voz de Maria Zambrano”, de Fernando
Savater’', es casi meramente anecddtico para el tema que nos ocupa. Es un texto
muy anterior al afio de su publicacion en el catalogo en el cual figura —pues habla
en presente de una Maria Zambrano todavia en el exilio, pendiente de su vuelta a
Espana. Destaca el relato en primera persona de una experiencia que suele ser

destacada por todos aquellos que conocieron directamente a Maria Zambrano:

1 Ipid.
216 Ipid.,
21" RUIZ RODRIGUEZ, Juan José. “El canto de las piedras de la aurora”, op. cit., p. 80.
218 i
Ibid.
219 7AMBRANO, Maria. Los bienaventurados. Madrid: Siruela, 2004, p. 112. Citado por Juan
José Ruiz Rodriguez, op. cit., p. 80.
229 Ipid.
! SAVATER, Fernando. “La voz de Maria Zambrano”. En: Catalogo de la Exposicion “Maria
Zambrano: 1904-1991” (comisariada por Blanca Sanchez y Rogelio Blanco Martinez). Madrid:
Circulo de Bellas Artes, 2000, pp. 32-33.
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“Lo primero que me fascindé de Maria Zambrano desde que la telefoneé, recién llegado a
Ginebra (...) fue su voz. La dulzura picara de su voz, como una nifia golosa de sabiduria

0, mejor atin, saboreadora de un delicado saber.”??

Savater subraya la naturaleza acusmatica de la filosofia zambraniana. Una

filosofia indisociable de su performance, inseparable del acto de su enunciacion:

“Ella filosofa de oido frente a la filosofia visual, paisajistica, teorética, de nuestra
tradicion sorda. Ella no compone teorias, sino que pone voz al devenir de lo que escucha.
Por eso su palabra no puede separarse de la voz misma que la enuncia so pena de perder

la leccion de refinamiento auditivo que contiene como su aportaciéon mas propia.”?>

La filosofia de Zambrano seria algo asi como el texto de una cancién cuya

musica yaciera en la propia humanitas de la autora. Como si de una rousseauniana

union intima y necesaria entre musica y palabra se tratara, Savater afirma que en

Zambrano es su voz, su presencia fonica, su entonacion, el vientre portador de la

verdad, o bien lo que otorga valor de verdad a aquello que se dice:

“La prosa filosofica de Maria Zambrano es para ser recitada, cantada si es preciso, pero
nunca planchada en el ancho panorama sin ecos de algun formalismo. Que los teoricos
puros se abstengan, porque a ellos no puede decirles nada: ultrasénicas, estas palabras
prefiadas de memoria y novedad no son sin duda aprehensibles por medio de las redes que
el patético sefior Bunge™* arroja en busca del mitologico espécimen cientifico (...). Hay
que estar a la escucha, mas que ojo avizor, hay que estar alerta, pero no en guardia.
Entonces se alcanza lo que en otras voces tapa el recelo, lo que vela el temor a la

disonancia de los duros de oido.”*®

La pregnancia del pensamiento en Zambrano depende de su musica, pero

ésta llama a una apertura previa en el oyente-interlocutor al que se desea

conquistar solo desde un incesante y undoso ejercicio de seduccion.

En “Voces pitagoricas en el pensamiento de Rosa Chacel”**, Félix Pardo

ha profundizado en la vertiente metafisica de la obra de una autora fuertemente

unida,

por muchas razones (biogréficas, ideologicas, filosoficas, etc.), a Maria

222 SAVATER, Fernando. “La voz de Maria Zambrano”, op. cit., p. 32.

2 Ipid.

2 Fernando Savater se refiere al fisico, filosofo y epistemélogo argentino Mario Bunge. Vid.
FERRATER MORA, José. Diccionario de filosofia (4 vols.). Barcelona: Ariel, 1994.

> Ipid.

226 PARDO, Félix. “Voces pitagoricas en el pensamiento de Rosa Chacel”. En: Aurora. Papeles
del ““Seminario Maria Zambrano™, n° 3, febrero de 2001, pp. 101-114.
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Zambrano, una obra cuya totalidad es de sustancia eminentemente biografica®’ y
en cuyo trasfondo alienta una clarisima querencia pitagorica®®:

“(...) de lo que quiero hablar es del timbre pitagorico del Logos de Chacel, con una

perfecta resonancia en la potencia creadora de su personalidad. Porque su modo de vivir y

de contemplar las cosas fue profundamente afin a la filosofia de Pitagoras.”*

Ese pitagorismo relaciona y distancia, a un mismo tiempo, a Zambrano y a
Chacel, pues aunque la primera se definiera a si misma como pensadora “orfico-
pitagorica”, una de las conclusiones del texto que comentamos es que en
Zambrano hay mucha mas justificacion para la adscripcion al orfismo.

Félix Pardo se pregunta sobre las causas de la ceguera que insistentemente
ha exhibido la critica ante el calado filos6fico de la obra de Chacel, autora que ha
sido juzgada, mayoritariamente, desde un angulo exclusivamente literario. Para
sustentar su argumentacion en sentido contrario, el autor acota en su texto una
serie de “voces pitagoricas”, sugerencias y reflexiones, las mas recurrentes en la
autobiografia de Chacel, Desde el amanecer®, y es innegable que en alguna de
esas frases puede notarse un cierto deje zambraniano no sefalado por el autor. Asi
ocurre en éstas, en que implicitamente Rosa Chacel reconoce la tentativa de un
acercamiento suyo “formal” o “técnico” a la musica —algo que también probo, tal
vez con mas intencién, Zambrano, hasta el extremo de llegar a sugerir a su padre

el deseo de dedicarse profesionalmente a ella:

“Yo no sé por qué me fue tan imposible la musica como disciplina, cuando las canciones

fueron para mi la historia universal. No, el universo: la voz del universo.”*"

O este otro fragmento, que habria sido tan del gusto de Zambrano, por ese

afirmar la prelacion de la musica sobre la palabra, “la musica que sostiene sobre el

abismo a la palabra™>*:

“El sentido de las canciones no puede ser dilucidado racionalmente: la melodia explica la
palabra. Mas que la explica, la realiza, la infunde. Cuando se alcanza la idea logica no
tiene ninguna novedad porque la vivencia estaba desde mucho antes en el fondo, como un

27Vid. PARDO, Félix. “Voces pitagéricas en el pensamiento de Rosa Chacel”, op. cit., p. 109.

228 En comunicacion privada a Félix Pardo, en 1993, Rosa Chacel declaro: “hay un obscuro amor
por Pitagoras en toda mi obra”. Articulo citado, p. 102.

22 PARDO, Félix. “Voces pitagéricas en el pensamiento de Rosa Chacel”, op. cit., p. 101.

2% CHACEL, Rosa. Desde el amanecer. Barcelona: Bruguera, 1981 [1972]. Todas las referencias
que hacemos a este libro estan extraidas del articulo citado de Félix Pardo.

> CHACEL, Rosa. Desde el amanecer, op. cit., pp. 36-37.

2 7 AMBRANO, Maria. De la aurora. Madrid: Tabla Rasa, 2004, p. 130.
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germen. (...) Una Melodia, lo mismo que esta presente entera en el pensamiento, es

eficiente porque, de una vez, da un sentido, crea una determinada tendencia.”?*

Para Rosa Chacel, el Amor es la fuerza erética que mueve al Universo™.
En ¢l yace una ley “que exicita La Memoria, tensa La Voluntad, tienta El

99235

Entendimiento”””. Memoria, Voluntad y Entendimiento son los tres lados de esa

potencia triangular que es el alma:

“(...) el amor es la expresion humana de la armonia universal (...).”**

En esa triada de elementos que componen el prisma del alma destaca la
importancia concedida a la Memoria, concepto verdaderamente central en la
concepcion del bios orphikos (“el nacimiento abre un horizonte de pasado remoto,

»37  escribe Zambrano),

un origen que es un pasado mas alla de la memoria
concepcidon para la cual la Mnemosine de las mitologias constituye el centro

cordial absoluto de una singular doctrina soteriologica:

“(...) lo que es preciso comprender no es una verdad impersonal, sino el ser pensante que
trata de despertar en si los secretos del universo que seducen su alma, y que quiere

expresar en conceptos, o en imagenes traducibles en conceptos, la patencia de su

recuerdo, esto es, describir con categorias toda la experiencia de su ser.”**

Es ésta una reflexion que trae a las mientes aquella expresion de Hegel
segun la cual “la verdad es concreta”, lo que presupone, al decir de Félix Pardo,
que “la verdad filosofica es una universalidad personal o una personalidad
universal, como se quiera”.

Efectivamente, en el orfismo la apelacion a la Memoria es fundamental
para el iniciado, si es que éste, al morir, quiere liberar su alma y no verla de nuevo
abocada al doloroso ciclo de la encarnacion y la muerte. Recordar de donde se
viene y quién se es, no beber de la fuente del olvido (sefialada por el enigmatico
“albo ciprés” de las laminillas aureas), pronunciar ante los guardianes del Tértaro

ciertas frases que debian franquear el camino: todas estas eran cosas que los

23 CHACEL, Rosa. Desde el amanecer, op. cit., pp. 84-85.
2% Vid. PARDO, Félix. “Voces pitagoricas en el pensamiento de Rosa Chacel”, op. cit., p. 103.
235 i
Ibid.
26 Ipid.
7 ZAMBRANO, Maria. El suefio...op. cit., p. 59.
¥ PARDO, Félix. “Voces pitagéricas en el pensamiento de Rosa Chacel”, op. Cit., p. 104.
239 H
Ibid.
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orficos cuidaban en extremo y que determinaban la estructura y los ajuares de sus
practicas funerarias™*.

Para el pitagorismo de Chacel, el recuerdo puede llegar a adquirir un tal
furor que aspire a remontarse mas alla del propio nacimiento (“el nacimiento abre
un horizonte de pasado remoto, un origen que es un pasado mas alla de la

99241

memoria”", escribirda Zambrano), mas alla del propio origen carnal, arribando

por fin al misterio de lo genésico, verdadero universal de la vida:

“(...) lo genésico es un mandato que manda engendrar, porque necesita engendrar en
to dO.”242

Misterio genésico y centralidad de la Memoria, entendida como potencia
que nos permite trascender los limites de nuestra humanidad y remontarnos a la
inefable fons et origo de toda creacion, puesto que “(...) la esencia de la realidad
no es mas que eficiencia genésica (la enérgeia griega)™*.

Félix Pardo incluye en su articulo un fragmento de la gran novela
inacabada de Chacel, El pastor (titulo que debemos acoger en toda su carga de
resonancias heideggerianas), en el que este ideal, este furor mnemonico, se
encarna con toda plasticidad. Aqui, un muchacho huérfano llamado Loy discurre
de esta manera:

“(...) Decidi forzar mi memoria, ir por su cauce hasta el principio, llegar a ver en mi
mente lo que vi con mis ojos al abrirlos por primera vez. S6lo en mi perfecto estado de
inocencia pude tomar esa decision, profesar en ella de por vida, confiado en mi voluntad,
que no me ha fallado. Claro que con mi voluntad insomne durante quince afios, no he
logrado saber quiénes fueron mis padres, pero no porque no haya podido llegar hasta alli,
sino porque he pasado de ese punto, he llegado mas lejos. Nadie ha llegado a donde

alcanza mi memoria.”>**

Afirma Pardo que, “en Chacel, lo mismo que en los antiguos pitagoricos,

se consuma el maridaje de la ciencia y la mistica™*, lo cual implica referirse de

20 yéase a este respecto el paragrafo 4.1. de este trabajo, titulado “Orfismo”, donde estos aspectos
se tratan con alguna extension.

21 ZAMBRANO, Maria. El suefio...op. cit., p. 59.

22 CHACEL, Rosa. Saturnal. Barcelona: Seix Barral, 1972 (escrito entre 1959-1960 y 1964-
1968); Epilogo, p. 254. Citado por Félix Pardo, op. cit., p. 110.

2 PARDO, Félix. “Voces pitagéricas en el pensamiento de Rosa Chacel”, op. cit., p. 110.

¥ CHACEL, Rosa. El pastor. Publicado en Novelas antes de tiempo. Barcelona: Bruguera, 1981,
p- 218. Referencia y cita de Félix Pardo, op. cit., p. 108.

* PARDO, Félix. “Voces pitagéricas en el pensamiento de Rosa Chacel”, op. cit., p. 111.
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nuevo al Amor como fuerza cdsmica, pues la mistica es esa esfera o vision que
Zambrano definiera como “el sentido nupcial de la vida™**.

Se transparenta en la obra de Rosa Chacel, por tanto, un anhelo de
remembranza, de reviviscencia de lo ya vivido, de “repeticion”, en palabras de la
escritora, que constituyen un ideal de redencion y, al mismo tiempo, expresandolo
con palabras muy afectas a Maria Zambrano, la Unica posibilidad con la que
contamos de articular una “accidon verdadera” (o bien, dicho de forma negativa,

una heideggeriana correccion de la “vida inauténtica”):

“Para Chacel, la repeticion es el regreso a formas posibles de vida que no emergieron de

la naturaleza inmemorizable ¢ inconsciente, pero que perduran como gérmenes capaces

de rebrotar y que vislumbran la forma viva de la verdad humana.”*"’

Chacel y Zambrano mantuvieron, nos recuerda Félix Pardo, una relacién
“laberintica y paradojica”**. Aunque Zambrano habia oido hablar de Rosa Chacel
(tal vez por mediacion de Machado) ya desde 1921, el primer contacto personal
con la escritora vallisoletana no se produce hasta 1927°*°. La amistad llega a su
cima con el poema “Una musica oscura, temblorosa”, escrito por Chacel en el
invierno de 1935 a 1936. Tras la Guerra Civil y el exilio de ambas, nacera entre
las dos mujeres un valioso epistolario que habria de mantenerse vivo hasta la
década de los afos 50. Fue Rosa Chacel la que interrumpi6 el contacto. Este no
volvié a reanudarse “publicamente” hasta la aparicion de estos dos textos:
“Pentagrama” (una recension sobre Claros del bosque escrita en el verano de
1978, pero inédita hasta su publicacién en 1981) y “Rosa mistica” (articulo escrito
para el homenaje que Cuadernos Hispanoamericanos rindié a Zambrano en 1984,
afio de su regreso a Espaiia)™". El pitagorismo representa la matriz comun a partir
de la cual establecer la filiacion espiritual de una y otra:

“Chacel y Zambrano comparten el sentido de la palabra filosofia inventado por Pitagoras

y desarrollado por Platén, y que no es otro que la afirmacion de las raices vitales,

pasionales de la razon.”*!

26 ANDREU, Agustin (ed.). Cartas de La Piéce (correspondencia con Agustin Andreu). Valencia:
Pre-Textos y Universidad Politécnica de Valencia, 2002, p. 41. Carta de Maria Zambrano a
Agustin Andreu, 19 de mayo de 1974.

#TPARDO, Félix. “Voces pitagéricas en el pensamiento de Rosa Chacel”, op. cit., p. 109.

28 pPARDO, Félix. “Voces pitagéricas en el pensamiento de Rosa Chacel”, op. cit., p. 111.

9 Vid. PARDO, Félix. “Voces pitagéricas en el pensamiento de Rosa Chacel”, op. cit., pp. 111-
112.

2% Todos estos datos los tomo del articulo citado de Félix Pardo.

1 PARDO, Félix. “Voces pitagéricas en el pensamiento de Rosa Chacel”, op. cit., p. 111.
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Pero dentro de ese gran marco compartido, es necesario distinguir entre la
apolinea (Iéase, mas pitagérica) Rosa Chacel y la dionisiaca (I€ase, mas orfica)
Zambrano®’:

“Chacel, la pensadora que profesd en la ley de Apolo, se contrapone a Zambrano, la

pensadora que se entregé al éxtasis y pathos de Dionisos.”*

Félix Pardo incide varias veces en que lo dionisiaco en Zambrano la alinea
mas con lo orfico que con lo pitagorico, incardinandose asi en un ambito (la
critica a una hipertrofiada adscripcion pitagorizante de Zambrano) que comparte
con otros autores™":

“(...) al calificar a Zambrano de dionisiaca, Chacel la situaria mas en la senda del orfismo
2

que no en la del pitagorismo, ya que una de las caracteristicas de la tradicion pitagorica es

su culto a Apolo, el dios de la razon y el orden.”

No se muestra Pardo partidario de afirmar, en tltima instancia, la adhesion
incondicional de Zambrano al pitagorismo. El supuesto pitagorismo de Zambrano
habria sido inducido en los especialistas merced a “la ambigiiedad e imprecision”
del ensayo “La condenacion aristotélica de los pitagoéricos”, escrito en Roma entre
1953 y 1955 ¢ incluido en El hombre y lo divino.>®

Para finalizar, el autor hace una caracterizacion simétrica de Zambrano y
Chacel en la que los términos de comparacion escogidos son las divergentes

cristologias de Juan el evangelista por un lado y de Pablo por otro:

“(...) en Chacel, su meditacion equivale a una transubstanciacion ascendente, a la manera
de la cristologia de Pablo, por la que la carne se hace verbo, mientras que en Zambrano,
su meditacion equivale a una transubstanciacion descendente, a la manera de la

cristologia de Juan, por la que el verbo se encarna.””’

Pedro Salinas Martinez ha realizado en “De la noche, el ruido y el silencio:

258 . . , . .
Fuga n° 3”°"" un acercamiento parcial a la musica y la filosofia zambraniana

2 Como nos recuerda Alberto Bernabé en su monografia Textos orficos y filosofia presocratica.
(Madrid: Trotta, 2004, pp. 137-138): “Pitagoras estd estrechamente relacionado con Apolo,
mientras Orfeo lo esta con Dioniso.”

23 PARDO, Félix. “Voces pitagoricas en el pensamiento de Rosa Chacel”, op. cit., p. 113.

2% Vid. MORENO SANZ, Jesus. “Roce adivinatorio mirada remota. Logica musical del sentir en
Maria Zambrano”. En: Isegoria, 11, abril de 1995, pp. 162-176.

25 PARDO, Félix. “Voces pitagéricas en el pensamiento de Rosa Chacel”, op. cit., p. 114.

%% |bid. Nota 55 a pie de pagina.

7 bid.

% SALINAS MARTINEZ, Pedro. “De la noche, el ruido y el silencio: Fuga n° 3”. En: Aurora.
Papeles del ““Seminario Maria Zambrano™, n° 3, febrero de 2001, pp. 35-42.
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conjuntamente. Ensayo de corte algo original —ante todo por la naturaleza de los
términos de comparacion musicales propuestos—, aunque aquejado, en nuestra
opinién, de esa tendencia a mimetizarse con el timbre prosistico de Zambrano que
en ocasiones conduce a la glosa y la parafrasis®™. En el articulo citado, el autor
hace una referencia al pitagorismo a partir principalmente de “La condenacion
aristotélica de los pitagéricos” de ElI hombre y lo divino. El motivo del silencio y
la armonia universal son asociados a esa corriente de pensamiento, asi como su
contrario, el ruido, a partir de una técnica vinculante de los opuestos que Salinas
toma en sorprendente préstamo de Heraclito:

“Heraclito, con su enigmatico silencio prefiado de palabras y frases sin tiempo, coronado

con las notas de una composicion indecible, alcanza la imposible revelacion del ruido.”**

Al mismo tiempo, el ruido, el estruendo, el estertor son atributos de
nuestro mundo masificado, deshumanizado y tecnificado. El autor realiza una
mencion a las vaguardias histéricas, como el dadaismo, y en relaciéon con ella
habla del bruitismo®®', la corriente que, en los afios diez del siglo XX, en el seno
del futurismo italiano, se erigi6 en reivindicadora del ruido como medio de
expresion artistica musical.

No se entiende muy bien qué relacion tiene todo esto con la escritura
zambraniana, a no ser, suponemos, que se invoquen las ideas muy generales de la
musica como ente intermediario entre el cielo y la tierra, el origen infernal de la
musica o la armonia cosmica.?*

Todas las referencias a la musica —y aqui reside lo mas llamativo de este
ensayo— se hacen tomando como término de comparacion el pop, el rock y el
punk rock (aunque también aparece una referencia a La Monte Young, p. 41), con
una predileccion especial por King Crimson y los Sex Pistols. Estas musicas
constituyen, mejor que cualesquiera otras, el correlato de “el mundo de la
metropoli, el mundo del caos y la destrucciéon masiva de la vida dentro del

Ordenn263_

“El silencio ha sido, en el siglo de la destruccion [el siglo XX], la nota predominante con

el ruido, la disonancia, el feedback y la armonia fragmentada en el arte del espectaculo o

en el espectaculo del arte.”***

29 Cfr. BUNDGARD, Ana. Més alla de la filosofia...op. cit., p. 13.

260 SALINAS MARTINEZ, Pedro. “De la noche, el ruido y el silencio: Fuga n°® 3, op. cit., p. 39.
1 vid. SALINAS MARTINEZ, Pedro. “De la noche, el ruido y el silencio: Fuga n°® 3”, op. cit., p.
37.

%2 V/id. ZAMBRANO, Maria. El hombre...op. cit., p. 109.

263 SALINAS MARTINEZ, Pedro. “De la noche, el ruido y el silencio: Fuga n°® 3, op. cit., p. 40.
264 SALINAS MARTINEZ, Pedro. “De la noche, el ruido y el silencio: Fuga n°® 3, op. cit., p. 39.
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Tal vez ese mundo, entienda el autor, es un practico analogon de los
inferos, de las entrafias rugientes y de todo aquello que clama en el rencor porque,
como las visceras, “no logra, trabajando siempre, ser escuchado™®. El caso es
que, si es asi, no queda suficientemente explicado.

Enfatiza Salinas Martinez la importancia de la improvisacion como forma
de atender “basicamente a la inmediatez de lo que surge sin necesidad de ir a

59266

buscarlo”™”, no solamente en la musica de King Crimson, “sino también respecto

de la produccion musical de buena parte de las bandas y artistas surgidos en el
mundo del rock a partir, sobre todo, de la segunda mitad de los afios 60 (...).”**’
La improvisacion, lo asimétrico, lo que no sigue un orden repetitivo
predeterminado es considerado positivo, en tanto que parece erigirse en la mejor
forma de denuncia de lo que el autor llama “la esquizofrenia individual y

colectiva”?®®

como “nota predominante en un mundo que carece de armonia, que
es solo ruido, ruido contra el silencio —me refiero, como no, a la globalizacion, la

competitividad, la sociedad de mercado, la espectacularidad de todo lo que pasa
(‘ ) .)”269:

“En las obras de algunos musicos contemporaneos —sobre todo en los espacios de la
experimentacion, ya sea en la musica electronica, en el rock progresivo o en el punk
rock— se aprecia una honda preocupacion por los aspectos mas difusos y que menos se
adaptan a las estructuras definidas y, en ocasiones, monoliticas propias de la repeticion

que caracteriza el esquema comtin de cualquier pieza musical en el mundo del pop o del

rock’n’roll, en tanto que adscrito al esquema tradicional de construir canciones.””"

Todo lo cual, dicho sea de paso, es bastante discutible. No se entiende muy
bien por qué una forma estrofica deberia ser mdas “alienante” que otra
durchkomponiert, un preludio menos que una fuga, o los Beatles mas que Jimi
Hendrix. Curiosamente, espeta a la llamada musica tradicional la misma
acusacion que Adorno dirigia al jazz. Como Gerard Vilar ha recordado, “Adorno
sostenia que el jazz es s6lo una falsa apariencia de musica rebelde, pues bajo el

265 7 AMBRANO, Maria. Hacia un saber...op. cit., p. 69.

iZj SALINAS MARTINEZ, Pedro. “De la noche, el ruido y el silencio: Fuga n° 3, op. cit., p. 41.
Ibid.

28 SALINAS MARTINEZ, Pedro. “De la noche, el ruido y el silencio: Fuga n® 3”, op. cit., p. 42,

nota al pie.

2% 1bid.

210 SALINAS MARTINEZ, Pedro. “De la noche, el ruido y el silencio: Fuga n°® 3, op. cit., p. 41.
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lenguaje de unas supuestas improvisaciones y libertades estilisticas se ocultan
unas cuantas formulas simples incansablemente repetidas (...)">""

Ritmo, ruido y silencio son los elementos decisivos “en la articulacion del
mundo contemporaneo representado por las figuras de la metrépoli de todo lo que

da a luz, como un vulgar Cronos automata™’>

. La relacién que este ruidoso
mundo pueda tener con los textos de Zambrano es lo que el articulo de Pedro

Salinas no explicita claramente.

Un articulo que, indirectamente, puede funcionar a modo de una
propedéutica al estudio del pensamiento musical de Maria Zambrano es el de
Jorge Sanz Barajas: “Como quien oye llover. El pensamiento musical de José
Bergamin™". Y esto no solo por centrarse en el estudio de quien fuera tan intimo
amigo y prodigo corresponsal de Zambrano —participe también, como ella, de
ciertas “formas de realidad” que determinaron profundamente su vida: republica,

. . .. 274
libertad, humanismo, catolicismo, etc.”’ -

sino por encarnar un ejemplo de
homologia entre la definida orientacion de un pensar y ciertas musicas concretas
(como EI arte de la fuga o las Variaciones Goldberg de Bach) y procedimientos
musicales (esencialmente la fuga).

Sostiene Sanz Barajas que “Bergamin ensefia a pensar musicalmente™ ", y
que ¢ése es un hecho hondamente relacionado con el universo de su pensamiento

politico:

“(...) su posicion politica respondia a una meditadisima respuesta espiritual cuya

fraseologia (...) se construia, entre otros, con procedimientos musicales.”’°

Una posicion politica, por cierto, que el autor del articulo considera un
bastion valiosisimo para resistir los avances de lo que ¢l llama el ultraliberalismo

’ 2 , . , .
contemporaneo’’’. Ademéas, la biografia de Bergamin, rica en contactos y

' VILAR, Gerard. “Para una estética de la produccion: las concepciones de la Escuela de
Francfort”. En: Valeriano Bozal (ed.) Historia de las ideas estéticas y de las teorias artisticas
contemporaneas (vol. II). Madrid: Visor, 1996, pp. 147-158.

22 SALINAS MARTINEZ, Pedro. “De la noche, el ruido y el silencio: Fuga n°® 37, op. cit., p. 42.
> SANZ BARAJAS, Jorge. “Como quien oye llover. El pensamiento musical de

José Bergamin”. En: Archipiélago, 46, 2001, pp. 47-53.

2 V/id. SANZ BARAJAS, Jorge. “Como quien oye llover...” op. Cit., p. 53.

715 SANZ BARAJAS, Jorge. “Como quien oye llover...” op. cit., p. 48.

776 SANZ BARAJAS, Jorge. “Como quien oye llover...” op. cit., p. 49.

17 Suponemos que el autor se refiere a la linea inaugurada por los neoconservadores (los neocons),
que empezaron a capitalizar el protagonismo internacional a partir de las administraciones de
Ronald Reagan (1981-1989) y George W. Bush (a partir de 2001). Uno de los pensadores politicos
mas influyentes en el neoconservadurismo estadounidense ha sido Francis Fukuyama (aunque hoy
por hoy parece haber desertado de su militancia). Su ensayo El fin de la historia y el ultimo
hombre (1992) ha sido definido por Kenneth Anderson (Vid. “Adids a todo eso. Un réquiem por el
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colaboraciones con algunos nombres mayores de la Generacion de maestros y la
Generacion del 27, rica también en referencias musicales diseminadas por su
amplia obra, coadyuva a subrayar ese querencia particular del pensador y hombre
de letras por la musica:

“(...) no estamos ante un técnico ni un critico musical (...), pero su vinculaciéon con
musicos en proyectos como los guiones de los ballets Don Lindo de Almeria, Lluvia de
toros o La madrugada del panadero con musica de Rodolfo Halffter y la compaiia de
ballet La Paloma Azul, colabortaciones con Oscar Espla, Manuel de Falla, ensayos como
“La musica callada del toreo” y no pocos aforismos dispersos sobre musica permiten
esbozar un solvente curriculum. Ni que decir tiene que el ritmo y la musicalidad de su
poesia denotan un excelente oido y sentido musical (mas de un reconocido escritor

reconocia en este sentido su debilidad poética frente a Bergamin).”*"

La musica —y, por asimilacioén, todo pensamiento que se inspire en su
dynamis- atesora la potencia suficiente para subvertir nuestra percepcion del
tiempo y las estructuras mentales asociadas a ella. Siendo asi que el sentimiento
de alienacidén con respecto al tiempo propio es una de las herramientas mas
destructivas de las que dispone el absolutismo (I¢ase “ultraliberalismo”) para
domenar y esclavizar a la persona humana, entonces el valor politico, en el sentido
mas amplio del término, de la musica —una asuncion de claras resonancias

platonicas- queda plenamente establecido:

“Bergamin sabia bien que pocas cosas como la musica tenian el poder de reventar el
continuum temporal y la idea de progreso permanente: si el liberalismo y el marxismo
mecanicista se malacostumbraban a mirar solo hacia el futuro, nuestro autor afirma, como
Goethe, que hay que pegar el oido a las piedras, testigos fieles de la ruina, nota a nota,

para mirar el presente —lo-que-es— con criterios humanos.”””

En la parte del articulo més audaz, pero mas arriesgada también, Sanz

Barajas compara varias veces a Bergamin con Bach:

“Cada vez creo con mas firmeza en la existencia paralela de universos de ideas en los que,
si uno entra, se queda sometido a las fuerzas gravitatorias que los sustentan y condenado a
vagar como un médium de esa realidad; Wagner y Kant compartieron uno, Bach y

Bergamin otro, ambos bien distintos dicho sea de paso.”**’

neoconservadurismo”. En: Revista de libros, n® 126, junio de 2007, pp. 9-13) como “el himno al
triunfo del capitalismo que se convirtié en un texto canonico neoconservador de los afios noventa,
articulando la transicion de la administracion Clinton a la de George W. Bush”.
278 i

Ibid.
27 SANZ BARAJAS, Jorge. “Como quien oye llover...” op. cit., p. 50.
20 SANZ BARAJAS, Jorge. “Como quien oye llover...” op. Cit., p. 51.
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Asimismo establece un parangdn entre el pensamiento de Bergamin y el
procedimiento contrapuntistico de la fuga®™'. Pero en esta busqueda de un término
preciso de comparacion, en este concretar en el procedimiento musical de la fuga,
es donde el texto se muestra mas débil y mas inerme ante las posibles acusaciones
de arbitrariedad. La definicion o las definiciones confusas y deficitarias del
concepto de fuga musical hacen que el pasaje resulte oscuro y muy poco
convincente™.

El articulo se decanta por un contenido altamente politico. Si Bergamin
entrevé el verdadero caracter revolucionario de la musica en la pugna contra la
enajenacion y por la posesion del propio tiempo interior (vision que se apoya en
lecturas de Marx y Unamuno), tales referencias, enajenacion y tiempo propio,
explican a la vez el caracter musical del pensamiento del autor —como centros
gravitatorios que informaran la dinamica de ese discurrir- y la orientacion de su

filosofia politica:

“Tiempo y enajenacion son las preocupaciones fundamentales de la teologia politica de
Bergamin, como tiempo y enajenacion son los objetivos definidos sobre los que se arroja
el ultraliberalismo para controlar al ser humano: o como “ocupar” al hombre con otras

cosas que no sean el “si mismo”.”***

La musica —y todo pensar de querencia musical, podriamos afadir- se
afirma como factor de civilizacion, de humanizacién, como resistencia ante los

avances alienantes, en un sentido marxista, del capitalismo ultraliberal:

“(...) la musica deviene una actividad esencial para el hombre que desea “rearmarse”
espiritualmente, desatarse de la enajenacion audiovisual y recuperar el propio tiempo de

su ser, lo que Bergamin llamaba “pulso” (...); es sin duda una actividad revolucionaria,

21 pid.

22 Asi, por ejemplo, en la pagina 52 de su articulo, el autor define de esta manera “fuga™ “El
esquema de la fuga es una textura musical, un “esqueleto” dialdgico de ideas asociadas a una frase
musical que se conoce como “sujeto” (...) que provoca el encuentro de otras frases musicales que
reciben el nombre de “respuesta”, “contrasujeto” (paradoja, en lenguaje literario), “exposicion”,
“episodio”, “contraexposicion”, “stretto”, “cabeza”, “tronco” o “codetta”, y que aparecerdn en
escena dependiendo del sentido de acumulacion, “crescendo o excitacion que se quiera
proporcionar”.

Que el término musical “contrasujeto” tenga que ser el equivalente de “paradoja” en
lenguaje literario (el contrasujeto no es sino otro tema o motivo que se combina en contrapunto
doble con el tema o motivo principal de la fuga —el sujeto-, complementadolo ritmica y
armonicamente), o el craso error de denominar a la “exposicion” (nombre dado a la primera
seccion de una fuga en la que se suceden diversas entradas del tema en el tono de la tonica —sujeto-
o en el de la dominante —respuesta-) “frase musical”, son sintomas que muestran el calado de la
ignorancia en materia musical del que escribe. Desde tales carencias en uno de los términos de la
comparacion es muy dificil construir homologias verosimiles.

3 SANZ BARAJAS, Jorge. “Como quien oye llover...” op. Cit., p. 52.

3
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una forma de socavar y cambiar “los modos de produccion y los hébitos de consumo” —
Marx dixit.”?%*

La musica, el tiempo, la nifez, el agua, el amor y el olvido son los seis
temas que, en un discurrir trufado de citas poéticas, enlaza el articulo de Verdu de
Gregorio “Maria Zambrano: olvido, musica y palabra™®, un texto que podria
proponerse como ejemplo de glosa continua, dudosa mimesis del timbre poético
zambraniano. Un ejemplo de esa prosa que en no pocas ocasiones deviene lectura
incomprensible e irritante, esto Ultimo, ademads, porque muchas de las citas —de
Maria Zambrano o de otros- estan sin identificar.

El texto utiliza una amplia seleccion de fragmentos liricos de Cernuda y
Lorca, principalmente, para hilvanar con ellos una exégesis inane en la que la
musica aparece oscuramente, no se sabe muy bien si como término de plasmacion

de un “tiempo primario, sagrado””™

99287

, 0 como confuso rumor de un “tiempo
anterior al tiempo””"’, un tiempo sin temporalidad.

La mezcla indiscriminada de planos, la neblinosa definicién de términos,
un manejo de las fuentes que confunde la riqueza con el delirio, todo ello
desemboca en un tipo de escritura aquejada de lo que podriamos Illamar
“sensualismo Kitsch”. En ella, una concepcion digamos “lirica” del rigor cientifico
y un sentimentalismo algo cargante se confabulan para perpetrar un desproposito
a la vez intelectual y estético. El siguiente parrafo, urdido como comentario a la
idea de la musicalidad de la palabra poética, podria ser un ejemplo de mixtura
verbal inconsistente en la que la multiplicacion de referencias y el asindeton

trabajan en direccion contraria a la energia del concepto:

“Seria ello una metafora de la integracion de la oscura raiz del grito, en Federico Garcia

Lorca, del duende, de lo infernal, en armonia con el canto, la nana, la musica andaluza;

cual més tarde la mondtona magia del jazz y el blues en Poeta en Nueva York.”*®

De una solidez filosofica distinta es el articulo de Mercedes Sola “Mausica,

59289

metamorfosis de la razén”*"". Las abundantes remisiones a Platon, Plotino, Kant,

¥ SANZ BARAJAS, Jorge. “Como quien oye llover...” op. cit., p. 53.

2 VERDU DE GREGORIO, Joaquin. “Maria Zambrano: olvido, musica y palabra”. En: Actas del
111 Congreso Internacional sobre la vida y la obra de Maria Zambrano. Vélez Malaga: Fundacion
Maria Zambrano, 2004, pp. 393-401.

2% VERDU DE GREGORIO, Joaquin. “Maria Zambrano: olvido, miisica y palabra”, op. cit., p.
395.

7 VERDU DE GREGORIO, Joaquin. “Maria Zambrano: olvido, miisica y palabra”, op. cit., p.
393.

¥ VERDU DE GREGORIO, Joaquin. “Maria Zambrano: olvido, miisica y palabra”, op. cit., p.
394.
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Hegel, Nietzsche, Heidegger, junto a algin clésico de la estética musical del siglo

290

XX como Boris de Schloezer™, se articulan para iluminar el problema de cémo la

musica constituye una suerte de lenguaje que puede tener sentido sin poseer

significado —verbalizable, al menos- definido:

“(...) hay algo insito al lenguaje mismo que es mas que lenguaje, lo sobrepasa y excede
y, sin embargo, es percibido como sentido. Esto puede verse en toda su profundidad en la
musica pura donde estd por completo ausente el elemento discursivo. Hay aqui un
problema de dificil enunciacién, pues se trata de discernir con los recursos del
conocimiento racional lo que de suyo pertenece a la esfera supra-racional.”*"!

Para iluminar esa aparente aporia que tiene a la vez su origen y su mejor
ilustracion en la musica la autora hace uso de unas herramientas conceptuales

afinadas por Plotino. Citamos por extenso:

“Para el planteo filosofico del sentido supra-racional de la musica es pertinente retomar la
distincién plotiniana entre razon discursiva y nous. La razén discursiva (...) esta volcada
hacia la exterioridad y lo mdltiple, en tanto el nous permanece retraido hacia la
interioridad y mira hacia la unidad. El espiritu o nous es espiritu de lo expresable y de lo
inefable. Lo que no puede pasar al concepto ni expresarse como l0gos por su
superabundancia es percibido como emocion pura sin contenidos. La musica, entonces,
cruzaria el umbral de lo humanamente decible, mostrando solo el devenir... el
automovimiento del espiritu. Esta comprobacion de fronteras le compete, sin embargo, a
la razén: veremos que hay una impregnacion, un intercambio como efecto de la donacion
de sentido que vuelve a la razén intuitiva y a los sentidos especulativos. En la musica no
hay sentido racional sino, propiamente, sentido espiritual: éste puede ser captado por el
nous catharés plotiniano.”***

La apelacion a Plotino del parrafo anterior llama la atenciéon sobre la
problematica naturaleza duplice del arte de los sonidos: la inefabilidad de la
musica -si la consideramos desde el punto de vista de la razoén discursiva- es, sin
embargo, a la vez causa y efecto de una superabundancia irreductible de sentido.
Anadamos nosotros que ésta es una idea que se encargaria de divulgar,
exonerandola de su estructura metafisica, el positivismo decimonoénico y la
estética formalista. En el caso de la musica, el primer paso importante en esa

2 SOLA, Mercedes. “Misica, metamorfosis de la razon”. En: Actas del Congreso Internacional
del Centenario de Maria Zambrano. Vélez Malaga: Fundaciéon Maria Zambrano, 2005, pp. 747-
760.

20 La referencia es, concretamente, al libro de Schloezer titulado Introduccion a J. S. Bach.
Ensayo de estética musical. Buenos Aires: Eudeba, 1961 [1947].

21 SOLA, Mercedes. “Musica, metamorfosis de la razon”, op. cit., p. 749.

2 SOLA, Mercedes. “Musica, metamorfosis de la razon”, op. cit., p. 749. El adjetivo griego

LEINT3

kaBadg significa “limpio”, “puro”.
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direccion lo dio un libro titulado Vom musikalisch-schonen (1854), del critico y
tedrico de origen bohemio, aunque radicado en Viena, Eduard Hanslick. En un
fragmento célebre de su ensayo, Hanslick escribe:

“Las formas constituidas con sonidos no son vacias, sino llenas, no son mera delimitacioén
lineal de un vacio, sino espiritu que se crea desde adentro. Frente al arabesco, la musica
es, pues, en verdad, un cuadro, pero un cuadro cuyo tema no podemos expresar con
palabras ni someter a nuestros conceptos. La musica tiene sentido y logica, pero
musicales, es un idioma que hablamos y entendemos, pero que no somos capaces de

traducir.”?”

Este lenguaje autdbnomo que es la musica, aparentemente libre de vinculos
determinantes con el mundo fenoménico, libre incluso de nuestras jerarquias de
valores éticos y de nuestras medidas humanas del bien y la justicia, mantiene, sin

embargo, una relacion “carnal” con la verdad:

“(...) los oratorios de Bach, o un requiem de Mozart, rozan la verdad y la encarnan —es
esta su funcion icdnica- por lo cual la musica forma parte de la liturgia —principio activo

que produce elevacion- abriendo una dimensioén propiamente teoldgica. Su acceso solo

puede ser contemplativo.”**

La belleza a la que el arte aspira no es mero ornamento futil de la
existencia, sino principio operante y transformador. Esto lleva a la autora a
afirmar, un poco leibnizianamente, que “(...) la belleza es enérgeia que solo
puede captarse en su manifestacion o morphé, conlleva la universalidad del
espiritu y la singularidad de la forma™*”

nucleo ultimo del sentimiento- transforma a la razén

y, al mismo tiempo, que “La belleza —
3,296

Ese poder transformador actia a través de un principio cosmico por el que
la razon resulta “imantada” cuando entra en contacto con la belleza. Ese principio

es el amor, cuya universalidad hace que hablemos de ¢l como “eros musical”:

“La razén que recoge los frutos de la belleza es contemplativa, razén musical, razén
erética, pues su fundamento ontoldgico es el amor™>’

Se trata, por definicioén, de una razén pasiva, pero que se constituye en el
origen de toda actividad creadora. El eros musical tiene su mas cabal encarnacion
en el mito de Orfeo, cuya katdbasis ejemplifica la fe inquebrantable en el poder

2% HANSLICK, Eduard. De lo bello en la mUsica. Buenos Aires: Ricordi, 1947, p. 50.
24 SOLA, Mercedes. “Musica, metamorfosis de la razon”, op. cit., p. 750.
25 SOLA, Mercedes. “Miisica, metamorfosis de la razén”, op. cit., p. 751.
296 11
Ibid.
T SOLA, Mercedes. “Miisica, metamorfosis de la razén”, op. cit., p. 752.
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seductor y salvador de la musica, la confianza absoluta en “la eficacia del amor-
musica de cara al abismo del tiempo y la muerte.”*”®

Como ocurre en otros casos, también el ensayo de Mercedes de Sola delata
un cierto diletantismo a la hora de precisar algunas cuestiones pertenecientes al
campo de la teoria musical. En el siguiente fragmento, por ejemplo, la autora
parece confundir “tonalidad” (un término que denota cierta estructura jerarquica
entre un conjunto de sonidos, ademés de la gramatica propia de la musica de un
extenso periodo histdérico de casi dos siglos y medio) con “acento téonico” (un

concepto que afecta al ritmo):

“La musica penetra en las profundidades del alma sin apartarse de las leyes rigurosas a las
que esta sujeta: sigue las leyes arménicas del sonido que se basan en relaciones de
nimero y cantidad. El éxtasis del amor no se aleja de la objetividad del nimero: su libre —
eminentemente libre- camino es, a la vez el mas riguroso y estrecho. La nocion de ritmo
viene a explayar lo que esta insito en esta proposicion. La accion de la armonia sobre el
temple se denomina euritmia; bajo el influjo de este temple o Stimmung, de esta tonalidad
predominante, se gesta la singularidad de una obra la cual esti dotada de ritmo vivo que

enhebra sentimientos e ideas. Este ritmo tonico, no cuantitativo sino de intensidad, es

reflejo de la interioridad personal.”*”’

(Qué significa “seguir las leyes armonicas del sonido”? Si la autora se
refiere a las leyes o principios de la armonia tonal, esa afirmacion sélo es cierta
para la musica de un periodo histérico acotado. Si no es asi, y con “leyes
armonicas” se quiere significar Unicamente la naturaleza fisica del sonido, la
proposicion es superflua, puesto que, evidentemente, ni la musica, ni ningn otro
arte puede escapar a las leyes fisicas que rigen en nuestro universo. Por otra parte,
“temple” es una palabra extrafa en el contexto en el que se la utiliza:
originalmente significa “accion y efecto de templar”, es decir, el resultado de
afinar un instrumento. En este sentido coincide con el aleman “Stimmung”
[afinacion]. Pero, ;qué quiere decir cuando afirma que “la accion de la armonia
sobre el temple se denomina euritmia”? La evouBuia griega significa orden o
movimiento ritmico, y no se comprende muy bien como se pasa del concepto
musical de “tonalidad”, que tiene connotaciones sintactico-musicales muy
precisas, al de “ritmo tonico”, que es lo opuesto a un metro puramente
cuantitativo y que remite a la idea concreta (e histéricamente acotada también) de
compas.

Parece que cuando la autora quiere referirse a la musica con un mayor
grado de concrecion técnica permanece instalada en una universalidad de caracter

2% SOLA, Mercedes. “Miisica, metamorfosis de la razén”, op. cit., p. 753.
¥ SOLA, Mercedes. “Miisica, metamorfosis de la razén”, op. cit., p. 754.
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metafisico que olvida la naturaleza historica del arte musical. Como escribid
Hanslick: “Ningn arte gasta tantas formas y tan prontamente como la musica”.*”’

El argumento (también, por cierto, atribuible en su formulacion moderna al
formalismo hanslickiano™') de que, en misica, forma y contenido integran una
unidad indisoluble, adquiere en el texto de Mercedes Sola una expresion
particular. Para ella, esa forma indisociable del contenido musical es la del

sentimiento:

“(...) el sentimiento no es solo su génesis ni tan siquiera el contenido de la musica sino su

forma de la que es inseparable.”*

En muchos sentidos es una afirmacién que recuerda y corrige al mismo
tiempo la concepcion de Hegel, quien, refiriéndose a la musica escribe en sus
Lecciones de estética:

“Su elemento caracteristico es la interioridad en si, el sentimiento invisible o sin forma,

que no puede manifestarse en una realidad externa, sino Unicamente a través de un

fenémeno exterior que desaparece rapidamente, que se autodestruye.”303

La recepcion de la belleza musical tiene, para Mercedes Sola, el caracter
de un acontecimiento cuyas bases estan en el Plotino de la primera Enéada, segun

el cual s6lo un alma bella ve la belleza>*:

“El espiritu capta al espiritu, comprender el lenguaje sin palabras de la musica, los signos
de su originalidad esencial, significa participar de un sentido en devenir.”*%

Es mas, el goce estético de la musica contiene un inmenso quantum de
reconocimiento. Segiin Mercedes Sola, la delectacion que la musica pueda llegar a
producirnos parece responder a una suerte de anagnorisis, pues a través de la
musica el espiritu puede llegar a (re)conocerse a si mismo:

“El origen de la musica estd emparentado con la naturaleza misma del espiritu y presenta

una afinidad esencial con lo que la naturaleza tiene de profundo y unitario por lo cual es

posible su contemplacién estética.”>*

3% HANSLICK, Eduard. De lo bello en la musica, op. cit., p. 57.
391 Hanslick afirmard contundentemente: “El contenido de la musica son formas sonoras en
movimiento” (De lo bello en la masica, op. cit., p. 48).
392 SOLA, Mercedes. “Musica, metamorfosis de la razon”, op. cit., p. 754.
393 Citado por FUBINI, Enrico. La estética musical...op. cit., p. 267. La cursiva es nuestra.
3% PLOTINO. Enéada 1 6, 9.
232 SOLA, Mercedes. “Musica, metamorfosis de la razon”, op. Cit., p. 756.
Ibid.
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Una muestra mas, para terminar, del predicamento que el pensamiento
musical de nuestra autora sigue suscitando entre los especialistas lo ha constituido
el V Congreso Internacional sobre la Vida y la Obra de Maria Zambrano que, con
el titulo genérico de “Europa, sueiio y verdad”, se ha celebrado en Vélez-Malaga
entre el 22 y el 25 de abril de 2008. Aunque, por razones obvias de cercania
cronoldgica no podemos dar cuenta del contenido de las aportaciones realizadas
(ponencias y comunicaciones aun estdn en prensa), queremos hacer constar
unicamente los titulos de dos comunicaciones relacionadas con nuestro objeto de
estudio. La primera es de Susan Campos y lleva el titulo de “Entre Maria
Zambrano y Eugenio Trias: de la mésica en la persona y en [...]", la segunda
fue del autor de esta tesis y en ella se explicitaban algunas ‘“Notas sobre el
pitagorismo en Maria Zambrano”. Ambas comunicaciones veran, previsiblemente,

su publicacion muy pronto.

397 El titulo aparece incompleto en el programa del congreso.
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2. ZAMBRANO Y LA MUSICA: CONTACTOS REALES

Al margen, o por debajo, de todo cuanto en este trabajo se dira sobre el
caracter estructural de la reflexion musical en la obra de Maria Zambrano —lo que
se dira o lo que se pretendera decir-, hay un hecho incontrovertible y significativo,
un hecho que ejerce su resonancia sobre la completa biografia intelectual de
nuestra autora, permitiéndonos leer su legado filoséfico desde una posibilidad de
comprension distinta de la del filésofo “de escuela”: Maria Zambrano quiso ser
musico, y el hecho de no poder dar cumplimiento a su deseo puede contarse como
una de las primeras, si no la primera, crisis de conciencia por las que pasaria a lo
largo de su vida. Ella lo dejo escrito en el mas netamente confesional de sus
textos:

“En el umbral de los estudios «serios» hubo de renunciar a la Musica, «habia que hacer
algo en serio, si se hacia», le exigia el padre. Habia pues que elegir. Y quiza porque la

musica es de condicion mas generosa que la Filosofia (...), o quiza por otra razén, eligid

la Filosofia y se despidi6 de hacer musica para siempre.”*®

Que la oposicidon paterna acabd truncando una vocacién cierta, o que al
menos se tenia a si misma por tal, es algo que aflora en algunos testimonios a los
que no hay razon para negar total veracidad:

“(...) en una carta escrita a su tia desde México o desde Cuba, no recuerdo bien la fecha,
pero mas de treinta y tantos si que tendria ya Zambrano, le dice: «Sufro mucho al no
poder ayudaros, si al menos hubiera estudiado piano y sido concertista, si que hubiera

podido ayudaros, pues eso daria mas que la Filosofia». Todavia sentia esa pesadumbre de

no haber podido dedicarse a la musica.”*"

Aunque al mismo tiempo que consignamos este sentimiento de pérdida
que experimentaba Zambrano respecto de la musica, es justo también decir que
ella no confiaba enteramente en sus dotes o aptitudes, en su capacidad, digamos,
para desempefiarse en el &mbito de la musica en un sentido productivo. En un
fragmento situado al inicio de Algunos lugares de la pintura escribe:

“El que yo no haya pintado es, diria, casi una prueba de la esencia, casi una prueba de la

creencia, de la sustancia que contiene para mi la pintura. Sélo la contemplacioén, mirar una

3% ZAMBRANO, Maria. Delirio y destino. Los veinte afios de una espafiola. Madrid: Circulo de
Lectores, 1989, p. 209.

3% Citado por Rafael Tomero Alarcon en el articulo “«Ser de soledades». Maria Zambrano nifia y
adolescente”. En: Archipiélago, 59: “Maria Zambrano: la razén sumergida”, 2003, p. 99. La
negrita es nuestra.
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imagen y participar de su hechizo, de lo revelado por su magia invisible, me ha sido
suficiente. Estando atraida por ella, nunca he sentido la tentacion de hacerla. Yo no era
pintora, como $é que no soy musica.”'

“S¢é que no soy musica” es una confesion demasiado seria. Parece la
expresion clarividente de una certeza algo amarga. Sin embargo, hemos de
habituarnos a poner entre paréntesis estas y otras expresiones demasiado directas
e inmisericordes de Zambrano: si no pudo hacer musica, como no pudo hacer
pintura, fue tal vez en el mismo sentido en el que tampoco pudo desempefiarse en
esa filosofia de la que afirm6 que ella, ella misma, “y no por ser mujer, nunca la

podria hacer.”!"

2.1. VELEZ-MALAGA (1904-1908). LAS MALAGUENAS DE JUAN
BREVA

En Vélez-Malaga, Maria Zambrano nacié y vivio en la calle del
Mendrugo. En la esquina de dicha calle habia un café cantante, el de Chicano,
donde actuaba en esos afios el cantaor Juan Breva. Juan Carlos Marset,
entreverando en su narracion el propio testimonio de Maria Zambrano, ha contado
como esa primera experiencia musical quedo grabada en el inconsciente de Maria,
aflorando s6lo muchos anos mas tarde, cuando una circunstancia fortuita hizo

surgir de nuevo esa antigua vivencia:

“[Maria Zambrano no] se acordaba de esos cantes nocturnos, hasta que una noche, en el
Madrid de 1933 6 1934, oy6 cantar al Breva por la radio, y sintio «algo asi como los
albores del dormir». Le extrafio esta sensacion de somnolencia, por su dificultad habitual
para conciliar el suefio, y se lo coment6 a su madre. Dofia Araceli se lo explicd con otro
sucedido: «No es extrafio, las malaguefias de Juan Breva fueron tu nana. La taberna en la

que ¢l cantaba todas las noches estaba cerca de nuestra casa».”"?

319 Citado por Rogelio Blanco Martinez en el articulo “Razon pictorica”. En: Archipiélago, 59:
“Maria Zambrano: la razon sumergida”, 2003, p. 97. La negrita es nuestra. En este articulo (p. 97),
al tratar Rogelio Blanco de la relacion de Zambrano con el pintor espafiol Angel Alonso (Laredo,
1923-Paris, 1994), aporta este dato sugerente: “Mas ambos, Angel y Maria, compartian el nacer de
cada aurora, acto que provoco en Zambrano la realizacion de un libro que no lleg6 a escribir (sic) y
del que s6lo sabemos el titulo: Etica musical.”

311 ZAMBRANO, Maria. Filosofia...op. cit., p. 9.

312 MARSET, Juan Carlos. Maria Zambrano: 1. Los afios de formacién. Sevilla: Fundacion José
Manuel Lara, 2004, p. 152.
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2.2. SEGOVIA (1909-1926). LA SOCIEDAD FILARMONICA DE
SEGOVIA

Segovia era una plaza culturalmente fuerte a principios del siglo XX —a
pesar del declive econdmico sobrevenido en la primera mitad del siglo XIX por el
derrumbe de la industria textil—, gracias a la fundacion de la Universidad Popular
y la publicacion de las revistas Manantial y Universidad y Tierra (luego Estudios
Segovianos).*"?

En el siglo XX, la actividad musical y teatral se desarrollaba
principalmente en los teatros Mifion, Juan Bravo y Cervantes, hasta que llego el
cine. Como resortes de la vida musical segoviana podemos contar, a comienzos de
siglo, una banda de musica —seguramente de financiacion municipal—, el
llamado Orfeén Segoviano (que se intentd reorganizar en 1901, pero cuya
fundacién original hubo de ser muy cercana a esa fecha), y la Banda de Artilleria,
que actuaba generalmente los domingos.*'*

Una de los mas tempranos indicios de la querencia de Maria Zambrano por
la musica se trasluce en un testimonio de Rafael Tomero Alarcén, primo de
nuestra autora, que refiere asi un episodio de los primeros afios segovianos:

“Seis afios tendria ya la criatura cuando la madre, dofia Araceli, la llevaba a los conciertos
que se daban en el Quiosco de la Plaza Mayor en el Teatro Cervantes, hasta el punto de
que su ilusion mayor fuera llegar a ser una virtuosa del piano. Dijole entonces don Blas,
su padre, que eso no podia ser porque ¢l no podia dejarle rentas para vivir y, ciertamente,
eso del piano no le permitiria vivir. Y entonces la nifia Maria, que algo ya debia saber de
la Academia de Platon, le dijo a su padre que queria aprender geometria para estudiar
filosofia, a lo que el padre le contestd: ‘Pues con eso, hija mia, tampoco se puede llegar

muy lejos, pero sea’.””*"

Tal vez esos conciertos a los que se refiere Rafael Tomero sean los
mismos que en sus memorias Zambrano relaciona con la Sociedad Filarmonica de
Segovia, institucion cuya influencia en la vida musical local es enfatizada por
Pedrero Encabo sobre todo a partir de 1931 (organizacion de “diversos conciertos,
entre ellos el de uno de los pocos quintetos de viento y piano que entonces habia

59316

en Europa™”), aunque, como sabemos, en 1931 Maria Zambrano llevaba ya

varios afos residiendo en Madrid. Sin embargo, el desenvolvimiento de esta

313 Cfr. PEDRERO ENCABO, Agueda. “Segovia”. En: Diccionario de la musica espafiola e
hispanoamericana (13 vols.), Emilio Casares Rodicio (coord.). Madrid: Sociedad General de
Autores y Editores, 2001.
3 1bid.
315 TOMERO ALARCON, Rafael. “Ser de soledades. Maria Zambrano nifia y adolescente”. En:
ﬁgchipiélago, 59: “Maria Zambrano: la razén sumergida”, 2003, pp. 98-100.

Ibid.
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Sociedad Filarmonica debid constituir una pieza importante de la vida cultural
segoviana desde bastante antes, pues Zambrano hace resefia de esas experiencias
musicales en sus fragmentos autobiograficos. Juan Carlos Marset lo ha contado
sirviéndose, en parte, de las propias palabras de nuestra autora:

“Siendo ella muy joven se dio cuenta, mientras leia a Dostoievski, que cuando ¢l decia
«amanece», amanecia realmente. Algo parecido le sucedia con las aficiones artisticas,
cuando cantaba en el coro, o al experimentar la pintura, la musica y la danza. Cada mes
asistia hechizada al concierto de la Sociedad Filarmoénica de Segovia con su madre y con
la pequefia «Aracelita, preciosa, inmovilizada por la musica, revoltosa como era». El
padre las esperaba en la puerta, y en el entreacto entraba para invitarlas al bufet. Mas que
escribir, y antes de pensar en estudiar filosofia, lo que mas le gustaba a ella era la danza.
De muy nifia se habia quedado prendida en una foto de la bailarina Ana Pavlova «como
cisne». Luego vio otras fotos en los periddicos ilustrados, y «las bambalinas de la célebre
Compaiiia de Diagilev», y decia que eso era lo que ella queria ser. Hacia el final del
bachillerato tuvo que renunciar a los estudios de musica, que habria querido cursar como
carrera superior. Su padre le dijo que «habia que hacer algo en serio, si se haciay,
reproduciendo con ello aquel vicio que ¢l mismo habia censurado como conferenciante en
la Sociedad Economica Segoviana: «La ruda oposicion de multitud inniumera de padres
contra vocaciones ciertas, pero desinteresadas de sus hijos hacia las letras, las artes, el
amor o la politica». Obediente como de costumbre, Maria «se despidié de hacer musica
para siemprey, y casi por descarte de todo lo demas, decia ella, «o quiza por otra razony

eligi6 la Filosofia.”"”

Queda claro entonces: Zambrano tuvo la intencion de dedicarse
profesionalmente a la musica, especificamente al piano, para lo cual proyecto
durante algun tiempo el seguir estudios musicales de rango superior. Solo la
oposicion paterna, que no reconocia a esos estudios la suficiente entidad, logréd
que la nifa y la adolescente Maria Zambrano cambiara de opinion.

2.3.  MADRID (1926-1936). LA ORQUESTA SINFONICA Y ENRIQUE
FERNANDEZ ARBOS

La época madrilena de Maria Zambrano empieza, propiamente, en el afio

1926, el mismo afio en que acaba su licenciatura. Los contactos con Madrid

318
1

habian comenzado a menudear, sin embargo, desde 1921°°°, el afio en que inicia

sus estudios oficiales de Filosofia en la Universidad Central de la capital de

317 MARSET, Juan Carlos. Maria Zambrano: I. Los afios de formacién. Sevilla: Fundacion José
Manuel Lara, 2004, pp. 228-229.
% Incluso antes, si atendemos a lo que escribe Juan Carlos Marset en su biografia (Maria
Zambrano...op. cit., p. 255): “Un afio antes de terminar el bachillerato, en 1919, Maria empieza a
proyectar su vida hacia Madrid.”
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319

Espafia® ~. El ambiente musical madrilefio, al que Zambrano fue enteramente

permeable y de cuya importancia para la vida espiritual de nuestra autora se nos
han dejado importantes trazos en sus libros (principalmente Delirio y destino),
estaba dominado por dos grandes orquestas. La de mas proyeccion fue sin duda la
Orquesta Sinfonica de Madrid, fundada en 1903 (1904 segin algunos autores)*>’
como heredera de la Sociedad de Conciertos y dirigida desde 1905 hasta 1939 por
Enrique Fernandez Arbos (1 863-1939).%!

Ramoén Sobrino ha sintetizado en el siguiente fragmento la nomina de los
principales protagonistas de la vida musical madrilefia (las orquestas

esencialmente) en el primer tercio del siglo XX:

“En el caso de la actividad orquestal madrilefia, un primer periodo llega hasta 1903, afio
de la disolucion de la antigua Sociedad de Conciertos de Madrid; otro desde 1904, fecha
de constitucion de la nueva Orquesta Sinfoénica de Madrid, hasta 1915, durante el cual
esta orquesta actia en solitario como formacion estable; y un tltimo periodo comenzara
en 1915, afio en que se crea la Orquesta Filarmonica de Madrid, que compartira existencia
con la Sinfénica hasta la Guerra Civil. Ademas, existieron otras formaciones orquestales,
como la Orquesta Benedito, creada en 1915, o la Orquesta Lasalle, activa en la segunda
década del XX, que contribuyeron a ampliar y enriquecer el panorama sinfonico
madrilefio. Por otro lado, algunas instituciones culturales, como el Circulo de Bellas
Artes, se ocuparon directamente de la organizacion y financiacion de conciertos
sinfonicos, haciendo posible el afianzamiento de la Orquesta Filarmonica y generando
una nueva temporada de conciertos. Ademas, dos nuevas entidades contribuyeron
también a consolidar el cambio de mentalidad que sobre la musica tiene lugar en los

albores del siglo XX: la Sociedad Filarménica y la Sociedad Nacional de Musica.”**

Como competidora directa de la Sinfonica funcionaba la orquesta
Filarmonica de Madrid, nacida, como hemos visto, en 1915 —la presentacion
tuvo lugar el 18 de marzo de ese afio, en el Circo Price— gracias a las gestiones y
los desvelos de Bartolomé Pérez Casas (1873-1956), que fue su director. La
Filarmonica se nutria de musicos provenientes de la orquesta del Teatro de la
Zarzuela y de la Banda de Alabarderos. Su papel no se limito al de difusion del

repertorio cldsico-romantico, sino que, de acuerdo con las inquietudes del que

3% Vid. MARSET, Juan Carlos. Maria Zambrano...op. cit. Especialmente el capitulo 5 [“Los
tristes afios veinte (1920-1926)”], pp. 255-352.

320 Hay cierta ambigiiedad en cuanto a la fecha exacta de “constitucion” efectiva de la orquesta.
Ramon Sobrino escribe que “[e]n diciembre de 1903, en una sala del Teatro Real, se constituyo la
Orquesta Sinfonica de Madrid” (“Paisaje musical de Madrid en el primer tercio del siglo XX: las
instituciones orquestales y la Banda Municipal de Madrid”. En: Recerca Musicologica, XIV-XV,
2004-2005, p. 159), aunque un poco mas adelante afirma: “La sociedad redacta su acta de
constitucion el 29-1-1904, y queda legalizada el 25-2-1904, con sede social en la calle Preciados,
52.” (Ibid.)

2! SOBRINO, Ramén. “Paisaje musical de Madrid...”, op. cit., p. 160.

322 SOBRINO, Ramoén. “Paisaje musical de Madrid...”, op. cit., pp. 156-157.
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fuera su fundador y director titular, se extendio a la musica espafiola y europea
contemporanea. En palabras de Antonio Iglesias:

“Segun el propio maestro se pretendia trabajar firmemente por el interés de la nueva
programacion y la inclusion de los compositores espaiioles, postulados que se seguirian
como norma. El conocimiento en Espafia de estas paginas, y de las de los rusos y
franceses, como las de César Franck o fgor Stravinsky, es primordialmente debido a la
infatigable labor del maestro Pérez Casas al frente de su Orquesta Filarménica de Madrid,

en tiempos en los que no cabia la ayuda del disco.”*

Ambos conjuntos mantenian una saludable rivalidad que enriquecia la vida
musical de la capital. A este respecto podemos invocar el testimonio de un
musico, violista y violinista, como Victoriano Martin, testigo directo de aquellos

anos:

“Todo el mundo queria estar en la Sinfénica, también los que tocdbamos en la
Filarmonica, porque daban muchos mas conciertos. Tocaba en el Real, y luego en el
Monumental, casi todo el invierno y luego haciamos unas excursiones a partir de marzo
que podian llegar a durar hasta dos meses y medio. (...) La Sinfonica tenia mas prestigio,
porque era mas antigua y porque era mejor en aquella época. Todos eran primeros
premios del Conservatorio. No es que la Filarmonica no tuviera buenos musicos, pero no

eran todos de primera fila, como en la Sinfonica.”***

Tal como informan Gémez Amat y Turina Goémez, cuando se cierra el
Teatro Real de Madrid en el afio 1925, los conciertos de la Orquesta Sinfonica
escogeran como sede —a partir del mes de octubre de 1926— un espacio que
aparece sefialado con letras de oro en la biografia de Maria Zambrano: el Cine
Monumental®”®. Esa singular ubicacion de los conciertos de la Sinfénica no se

verificara sin la oposicion de su director titular, Enrique Fernandez Arbos:

“Segun Victor Espinos [musicélogo, compositor y critico musical, autor de una biografia
fundamental sobre Arbds], Arbos era contrario a hacer los conciertos matinales en el
Monumental, a los que calificaba de «locura sin justificacion posible». Fueron los
directivos de la Orquesta y el gerente de la empresa Sagarra, Antonio Armenta, los que
insistieron en llevar adelante la iniciativa, de la que hicieron una moderada propaganda.
Antes de empezar el primero, Arbos seguia exclamando: «jQué catastrofe! jQué

333 IGLESIAS, Antonio. “Pérez Casas, Bartolomé”. En: Diccionario de la misica espafiola e
hispanoamericana (13 vols.), Emilio Casares Rodicio (coord.). Madrid: Sociedad General de
Autores y Editores, 2001.

324 Citado por Carlos Gomez Amat y Joaquin Turina Gémez. La Orquesta Sinfénica de Madrid.
Noventa afios de historia. Madrid: Alianza, 1994, p. 93.

325 Aunque actuaciones esporadicas de la orquesta en ese lugar habian tenido lugar ya desde 1923.
GOMEZ AMAT, Carlos/TURINA GOMEZ, Joaquin. La Orquesta...op. cit., pp. 82-85.
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necesidad habia de esta aventura!» Y sin embargo fue un éxito. El lleno absoluto de ese
domingo 24 de octubre de 1926 se repitid constantemente y el Monumental fue escenario
de los mas ruidosos éxitos de la Sinfonica. Fue Arbos el que se empefd en cambiar la

denominacién de «Conciertos matinales» por la de «Conciertos popularesy.”*®

La importancia de aquellos conciertos que se inician en el Monumental el

afio 1926 ha sido justamente enfatizada por los historiadores de la musica

espafiola del siglo XX:

. . ’ 2
ciclo que comienza el dia 8 de marzo™>.

“En total no fueron mas que cuatro conciertos [los celebrados el afio 1926], mas uno
extraordinario, pero crearon tanta impresion —tres o cuatro miles de personas en un
concierto era algo nunca visto hasta entonces en estas latitudes- que han entrado en la
leyenda. Estos conciertos son una piedra angular del sinfonismo en Espafa, con
independencia de que no fueran, ni mucho menos, los primeros que la Sinfonica daba en
el Monumental. Ya llevaba tres afios usandolo, pero quedaron en la memoria colectiva
como tantos otros hitos de este mismo afio: la rendicién de Abd-el Krim, el vuelo del Plus
Ultra o la victoria de Paulino Uzcudun sobre el italiano Hermilio Spalla, que le valid el

titulo de campeén de Europa de los pesos pesados.”’

En 1927, el centenario de la muerte de Beethoven se conmemora con un

! El recuerdo de esa impronta

beethoveniana estd en las palabras de Zambrano cuando evoca, muchos afios mas

tarde, aquella época de su juventud en Madrid:

“Y aquella muchedumbre de movimientos marinos se congregaba ahora todos los
domingos (...) en la sala de un cinema monumental (sic) para escuchar musica cléasica a la
muy madrilefia Orquesta Sinfonica. Los programas tenian poca variacion, las obras se
repetian y el pblico amaba esta repeticion, sobre todo la insistencia en el amado, entre
otros, en Beethoven. La Quinta Sinfonia era escuchada como una misa, como un acto
sacramental. En otros tiempos era devorada, mas que oida, como un sacramento. Ella
gustaba de ir tanto por escuchar a Beethoven como para participar de esta comunion. La
corriente vital fluia primero entre los musicos de la orquesta y su director, hasta que la
orquesta sonaba como un instrumento Uinico, como un solo instrumento de multiples
voces. Y esta unidad atraia hacia si, o quiza llegaba a formarse, porque le llegaba la
corriente del publico fundido en un solo oido, en una sola interioridad abierta. Porque
para ver hemos de salir afuera, para oir hundirnos mas adentro, alli en el “fondo del
alma”, que dicen los misticos, alli se recibe la musica y de alli nace esa comunicacion
profunda, ese tiempo, “el mismo”, que roza la identidad y surge un instante de vida

verdadera.”?

2 GOMEZ AMAT, Carlos/TURINA GOMEZ, Joaquin. La Orquesta....op. cit., p. 83.
27 GOMEZ AMAT, Carlos/TURINA GOMEZ, Joaquin. La Orquesta...op. cit., p. 85.

325 1bid.

329 ZAMBRANO, Maria. Delirio...op. cit., p. 162.
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Testimonios como el de Antonio de las Heras, recogido por Gomez Amat
en la obra citada, inciden una y otra vez en el peculiar encanto y atractivo de aquel
modesto cine cuya acustica resultaba tan acogedora para el publico:

“En los conciertos del Real siempre quedaban entradas, aunque pusieran la “Quinta
sinfonia”. Eran por la tarde y luego la gente se iba a los toros. Incluso alglin critico
compaginaba la critica de 6pera y la de los toros. Los conciertos del Real no se llenaban
nunca, ni aunque trajeran a grandes solistas. (...) Los primeros conciertos que empiezan a
arrasar publico son los del Monumental. Ese es el principio del cambio. Ahi se aficionan
los padres del publico de hoy. Pérez Casas también lo intento, daba conciertos en el cine
Fuencarral, pero no iba nadie. Arbos llenaba siempre con “Los Preludios” y las “Quintas
sinfonias” de Chaikovsky, Beethoven y Dvorak. Luego vino la guerra y los conciertos
siguen en el Monumental, dirigidos por Rafael Martinez, el concertino. Hay una cosa
curiosa del régimen republicano-libertario y es que en esos conciertos todo el mundo
cobraba igual. Un dia Rafael Martinez dijo que no tacaba ni dirigia. Estaba programado
“Scheherezade” de Rimsky, y el violinista aseguré que esa noche se dedicaria a ser

acomodador, jcomo le iban a pagar lo mismo por una cosa o por otra!””**’

Para el critico espafiol Antonio Fernandez-Cid, el Monumental, que
arquitectonicamente debia su disefio a Anasagasti™ ', se reveld6 como un espacio
privilegiado en cuanto al resultado sonoro, aunque no fuera asi en lo referente a
las comodidades para el publico asistente, cuestion esta que suscitaba muchisimas

reservas entre los criticos:

“En el Monumental se descubri6é milagrosamente esa actistica asombrosa que tenia, mejor

que la de ahora. Era un cine de barrio que no estaba pensado para la musica. Esos

conciertos matinales fueron los que crearon la aficién posterior.”

La atmosfera musical era, de todos modos, muy precaria. A pesar de los
desvelos de Arbos y Pérez Casas era mucho el camino que quedaba por recorrer
para poner al pais a la altura de sus vecinos europeos, y los hdbitos del publico lo
hacia mayoritariamente refractario . Existia un hiato innegable entre lo que ocurria
mas alla de los Pirineos y la realidad nacional. Otro testimonio de Antonio de las

Heras enfatiza plasticamente esa otra vertiente del problema:

“(...) el ambiente era, digamos, muy timido. Y muy triste. Los teatros estaban
cochambrosos, era tal la verglienza y la miseria que en los conciertos del Monumental
habia que llevar un cubo al camerino para que los directores invitados hicieran pis, porque

330 GOMEZ AMAT, Carlos/TURINA GOMEZ, Joaquin. La Orquesta...op. cit., p. 83.

3! Teodoro Anasagasti Algan (1880-1938), natural de Bermeo (Vizcaya), una de cuyas
aportaciones mas representativas fue el proyecto y construccion de este Teatro Cinema
Monumental (hoy Teatro Monumental), en la calle Atocha, 65, en los afios 1922-1923.

332 Citado por Carlos Gomez Amat y Joaquin Turina Gomez. La Orquesta...op. cit., p. 85.
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no habia donde hacerlo. Y la gente no se daba cuenta de eso. Hasta los afios 60 no hubo

dinero para nada.”*

Zambrano debi6 ser asidua de los conciertos del Monumental, pues el

recuerdo de las experiencias vividas como oyente en aquella sala retornan de

manera recurrente en la evocacion de su juventud madrilefia inmediatamente

anterior a la proclamacion de la Republica:

“Alli en aquella inmensa sala del Cinema Monumental se marcaba una sola respiracion,
sobre todo cuando era Beethoven y era su obra la Quinta Sinfonia la que sonaba. Y eso
que aquella muchedumbre no sabia, no debia de saber que ¢l se la habia dedicado de su
puilo y letra por el encrespamiento del 2 de mayo frente a Napoleon. El humilde pueblo
de Madrid, no sabia haber recibido este honor, pero le correspondia como se
corresponden siempre los que sin conocerse vibran al mismo diapasén, alcanzan por

instantes el mismo tono de vida verdadera.”**

Esos conciertos tenian ademds un sesgo eminentemente abierto, formativo

y podriamos decir que pedagogico. Sobre el caracter popular de los conciertos del

Monumental hay un testimonio impagable del critico de El Liberal, Julio Gomez,

que con sabia ironia escribia asi en la edicion del 26 de octubre de 1932:

“Los conciertos dominicales se han reanudado en la destartalada e incomoda sala del
Monumental Cinema, local que pese a sus patentes defectos es hoy el tnico que por su
capacidad sirve para dar conciertos populares a precios asequibles a todas las bolsas.
Aunque en esto de los precios sera bueno insistir en que la tnica cosa en el mundo que no
ha subido de precio en el ultimo medio siglo ha sido las localidades para los conciertos
sinfonicos en Espana: seis pesetas costaba la butaca en 1867 en los conciertos del Circo
de Rivas y seis pesetas cuesta hoy en los conciertos de abono de la Sinfénica o la
Filarmoénica en el teatro Calderéon o en el Espafiol. En cuanto a la baratura de los

conciertos del Monumental, es algo tnico en el mundo.”*’

No seria licito hacer un ejercicio de minoracion acerca de la relevancia de

estas experiencias musicales en el imaginario personal de Zambrano. Para ella la

musica fue siempre un reflejo cabal, acaso el mas atendible, del alma de una

sociedad. En Delirio y destino incide en esta idea a propdsito de una reflexion

sobre la sociedad catalana:

“La musica en la vida de Catalufia denotaba esa unidad de su sociedad. Los «orfeones»
habidos en cada pueblo, las coblas, y hasta la sardana, esa danza antigua que se baila en

333 Citado por Carlos Gomez Amat y Joaquin Turina Gomez. La Orquesta...op. cit., p. 87.
33 ZAMBRANO, Maria. Delirio...op. cit., p. 163.
333 Citado por Carlos Gomez Amat y Joaquin Turina Gomez. La Orquesta...op. cit., p. 97.
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corro, danza en que se revive la unidad originaria de aquellos que cogidos de la mano

miraban juntos el mismo cielo, delimitacion primera de un pueblo en su tierra.”*®

El pulso, el ritmo de una colectividad se transparenta inevitablemente en
sus “productos” acusticos, y en el caso de Madrid estamos viendo que Zambrano
no era ni mucho menos ajena a ese universo.

A pesar de lo escrito mas arriba sobre las dificiles condiciones materiales
de sostenimiento de la actividad sinfonica, el ambiente musical en la capital de
Espana no se veia privado de visitas de grandes personalidades (en 1925, por
ejemplo, Richard Strauss viene a dirigir a la Sinfonica en el Real, poco antes de su
cierre, con un programa compuesto exclusivamente por obras suyas™’) y de la
posibilidad de acercarse a los mas importantes estrenos, aunque fuese con
mayores o menores retrasos, de la musica moderna europea y espanola. Ese
mismo afio de 1927 se dan, por ejemplo, una serie de primicias importantes: Don
Quijote velando las armas de Oscar Espl4, o la Sinfonietta de Ernesto Halffter. La
gran pianista rumana Clara Haskil, una de las mas reputadas intérpretes de Mozart
y Beethoven, visita Madrid.>®

Fue en el espacio entrafiable y efervescente del Monumental donde
Zambrano tuvo la dicha de entablar sus primeros contactos con algunos clasicos
de la modernidad espafiola del siglo XX, como aquel Falla de los primeros afios
veinte, nuncio del Neoclasicismo, el que habria de convertirse en modelo para los

musicos espafoles de la generacion de la Republica:

“El Retablo de Maese Pedro®® era casi estreno ante el piblico de los conciertos del

Monumental Cinema. La gravedad del canto llano nos acerco a la Espafia de las ventas y

caminos, a la Espafia en que realidad llana (...) era poesia épica, romance.”**’

En 1928 se celebran las bodas de plata de la fundacion de la Sinfénica de
Arbos™!. Esto trae consigo una serie de importantes estrenos. La proyeccion de la
orquesta se intensifica a través de la retransmision de algunos conciertos por parte
de la radio mas importante del momento, Unidon Radio, cuyo director artistico era

en esos momentos Salvador Bacarisse, uno de los mas conspicuos representantes

336 ZAMBRANO, Maria. Delirio...op. cit., p. 84.

337 GOMEZ AMAT, Carlos/TURINA GOMEZ, Joaquin. La Orquesta...op. cit., p. 81.

33 GOMEZ AMAT, Carlos/TURINA GOMEZ, Joaquin. La Orquesta...op. cit., pp. 85-86.

339 La primera audicion de esta obra se produjo en un concierto dirigido por el propio Falla en
Sevilla, el 23 de marzo de 1923. El estreno de la version escénica se dio en Paris, en casa de la
princesa de Polignanc, el 25 de junio de ese mismo afio.

0 ZAMBRANO, Maria. “Falla y su Retablo”. En: Con dados de niebla, n° 6, Huelva, 1988
[Publicado originalmente en Hoja literaria, en 1933].

' GOMEZ AMAT, Carlos/TURINA GOMEZ, Joaquin. La Orquesta...op. cit., p. 86.
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de lo que se ha dado en llamar generacion musical del 27°*. Seria un tema
interesante de investigacion, por cierto, el de si Maria Zambrano, que tuvo una
cercania notable con la Generacion del 27 poética, especialmente con Cernuda,
fue consciente también de la pujanza de estos compositores espafioles que
representaron para la musica de nuestro pais el mismo esplendor que aquellos
poetas protagonizaron para las letras.

Es éste, el de los afios finales de la dictadura de Primo de Rivera, un
momento importante para la musica sinfonica en Madrid. Hay nada menos que
cuatro orquestas. Ademas de la Sinfénica y la Filarmonica, hay que contar con
otras dos de vida mas intermitente: la Orquesta Clésica y la Orquesta del Palacio
de la Musica de José Lasalle. La actividad critica la capitalizan principalmente dos
voces, Julio Gomez en El Liberal y Adolfo Salazar en El Sol.***

Las oportunidades que Zambrano tuvo de exponerse a los estimulos de la
musica moderna de su tiempo fueron, pues, bastante numerosas en su época de
Madrid, a pesar de que no poseamos demasiados datos ciertos en referencia a su
efectiva asistencia a conciertos o ciclos de musica moderna o contemporanea. En
1929, se estrena el Apolo musageta de Stravinsky, al tiempo que las primeras
peliculas de cine sonoro llegan a la capital®**. 1931, el afio de la proclamacién de
la IT Republica, trajo consigo algunos estrenos de impacto como La fundicion de
acero de Mossolov, La tragedia de Dofia Ajada de Bacarisse, la suite de El pajaro
de fuego de Stravinsky, la Fantasia sobre un tema de Thomas Tallis de Vaughan-
Williams y la Suite de pequefias piezas de Oscar Espla®®. Durante el tiempo que
dure la Republica, la Orquesta Sinfonica de Madrid celebrard cada afio el
aniversario de su proclamacion con conciertos conmemorativos.**®

Los posicionamientos estéticos de esos jovenes entre los que se contaba
Zambrano parecen adecuarse en gran medida a los rasgos que el Ortega de La
deshumanizacién del arte enumera como propios del espiritu del arte nuevo (un
arte que, en lo musical, Ortega asimila a Debussy y Stravinsky y opone al arte
“viejo”, romantico, de Beethoven o Wagner):

“No partian de un programa revolucionario ni en politica, ni en moral, ni en estética, lo
que no parecia preocuparles mucho. Estudiante de arte, uno de los muchachos mas
inteligentes del grupo, y asiduos todos a los conciertos y al Museo del Prado, no eran una
generacion estetizante, aunque sentian el arte con pasion. Habia un estilo, eso si, una

voluntad de estilo que ni siquiera era nombrado asi. (...) marchaban hacia un modo de

32 GOMEZ AMAT, Carlos/TURINA GOMEZ, Joaquin. La Orquesta...op. cit., p. 87.

3 Vid. GOMEZ AMAT, Carlos/TURINA GOMEZ, Joaquin. La Orquesta...op. cit., pp. 88-95.
*** GOMEZ AMAT, Carlos/TURINA GOMEZ, Joaquin. La Orquesta...op. cit., p. 88.

** GOMEZ AMAT, Carlos/TURINA GOMEZ, Joaquin. La Orquesta...op. cit., pp. 95-96.

6 GOMEZ AMAT, Carlos/TURINA GOMEZ, Joaquin. La Orquesta...op. cit., p. 97.
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vida simple, de una sinceridad tan pura que no habia necesidad de ser formulaqda, con
una renuncia y aun repugnancia a lo “literario” y a lo “artistico”, con un amor a la
simplicidad que se relacionaba sin duda con el espiritu deportivo de la juventud ultima

salida del Instituto Escuela y de la FUE [Federacion Universitaria Escolar].”**

Sobre esta exposicion al arte moderno y este nervio vivo de la estética en

esos afios vuelve a escribir Zambrano en Delirio y destino:

“Leer esta literatura [Zambrano se refiere a escritores rusos del periodo revolucionario y
postrevolucionario como Fiodor Gladkov, autor de Las Ciudades y los Afios o El
Cemento, titulos de gran predicamento entre los joevenes de los afios 20 y 30] no
constituia de por si signo alguno de profesion de fe comunista, pues entonces Europa
entera lo hubiera sido. Mi vida de Trotski fue un bestseller europeo, algo mas tarde. Era
como los filmes de Charlot, como la musica de Honegger, como la pintura de Picasso,

formaban parte del momento. Habia un interés estético, un interés vital, (.. .).”348

El arte moderno y la mas acendrada tradicidon parecen darse la mano en el
imaginario estético de aquella juventud que protagonizdé y propicido el

advenimiento de esa promesa truncada que fue la Republica. Zambrano habla de

95349

“la resurreccion de las canciones populares™™ y de como “cantar en comun estas

canciones vino a formar parte de los ritos entre la gente joven.”*>°

El afio de 1932 (un afio de “encrucijada” existencial para Maria
Zambrano™'!

La consagracion de la primavera de Stravinsky (tras un total de veintitin

) es el del estreno en Madrid —con casi veinte afios de retraso— de

ensayos), el 23 de diciembre concretamente, en el Teatro Calderon de Madrid.

En 1933 Arb6s cumple setenta afios™>. Con motivo de este importante
aniversario, se celebra el 24 de diciembre de ese afio un concierto matinal en el
Monumental en el que Arbods propicia el estreno madrilefio de la Sinfonia de los
Salmos de Stravinsky, con la participacion de la Masa Coral de Madrid®>®. Ese
mismo afio Stravinsky vino a Espafa a dirigir un programa compuesto

exclusivamente por obras suyas®>*. En 1933 se funda también la Junta Nacional de

7 ZAMBRANO, Maria. Delirio...op. cit., p. 50.

3% ZAMBRANO, Maria. Delirio...op. cit., p. 125.

3% ZAMBRANO, Maria. Delirio...op. cit., p. 88.

350 1bid.

31\/id. MORENO SANZ, Jests (ed.). La razén en la sombra...op. cit., p. 677.

%2 GOMEZ AMAT, Carlos/TURINA GOMEZ, Joaquin. La Orquesta...op. cit., p. 99. Una serie
de compositores espafioles escribieron homenajes a Arbos con esta ocasion. Es el caso de la
famosa Fanfare de Manuel de Falla.

3 GOMEZ AMAT, Carlos/TURINA GOMEZ, Joaquin. La Orquesta...op. cit., p. 100.

3% GOMEZ AMAT, Carlos/TURINA GOMEZ, Joaquin. La Orquesta...op. cit., pp. 102-103. Fue
con la Orquesta Sinfonica de Madrid, en el Teatro Capitol, el 22 de noviembre de 1933.
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Musica y Teatros Liricos, presidida por Oscar Espla y entre cuyos miembros se
contaba Arbos.>>

El afio 1935 pasa a los anales de la Sinfénica y de la musica orquestal
madrilefia porque, durante la temporada de conciertos de invierno, se da el estreno
absoluto del Concierto n® 2 para violin y orquesta de Prokofiev. La fecha exacta
es el 1 de diciembre, y el lugar vuelve a ser el muy querido para Zambrano
Monumental Cinema. Gémez Amat nos cuenta que el propio autor dirigid el
estreno, en el que también fue interpretada la Sinfonfa Clasica. **°

El lugar volvié a ser aquél tan entreverado con la juventud y primera
madurez intelectual de Zambrano: el Monumental Cinema de Madrid.

2.4. EL EXILIO: CUBA (1940-1953). LA AMISTAD CON JULIAN
ORBON. LOS OTROS EXILIOS (1953-1984)

Tras el estallido de la Guerra Civil, Maria Zambrano se ve obligada a
abandonar Espafa, aunque el camino definitivo del exilio no lo emprenda hasta
1939. Un dia de octubre de 1936, en La Habana, conoce a José Lezama Lima.
Hacian escala alli, camino, ella y su marido, Alfonso Rodriguez Aldave, de
Santiago de Chile, donde ¢l habia sido adscrito a la Embajada Espaiola. Este seria
el primer contacto con Cuba, su “patria prenatal”.

En 1944 se integrara de lleno en el Grupo Origenes®’, influyendo de
manera decisiva en la conformacion de la revista del mismo nombre. Jesus
Moreno Sanz habla del “nacimiento pleno, ese aflo, de su proposito de ir hacia una
razon poética™>®. El lugar predilecto de reunién de los miembros del grupo fue la
casa del musico asturiano Julidn Orbon, a quien Juan Carlos Marset califica de
“amigo inseparable de las hermanas Zambrano en los ultimos afios de su estancia
en Cuba™. La influencia de Orbon en la conformacion de la experiencia musical
de Maria Zambrano debi6 ser profunda, a tenor de los testimonios de los que
fueron testigos de esa intensa frecuentacion mutua.

Julidn Orbon (1925-1991) fue un musico brillante. A la altura de 1946 —

es decir, cuando Orbon tenia apenas 21 afios—, Alejo Carpentier le dedico en La

353 |bid.

36 GOMEZ AMAT, Carlos/TURINA GOMEZ, Joaquin. La Orquesta Sinfonica de Madrid...op.
cit., pp. 105-106.

357 Grupo formado por Lezama Lima, Agustin Pi, José Rodriguez Feo, Cintio Vitier, Fina Garcia
Marruz, Angel Gaztelu, Lorenzo Garcia Vega, Eliseo Diego, Ratl Roa, Gaston Baquero, Octavio
Smith, Virgilio Pifiera, Justo Rodriguez Santos, Elias Entralbo, Herminia del Portal, Vicentina
Antufia y Rosario Resach. Vid. AA. VV. Maria Zambrano en Origenes. México: El Equilibrista,
1987.

3 MORENO SANZ, Jesus (ed.). La razon en la sombra. Antologia critica [de escritos de] Maria
Zambrano. Madrid: Siruela, 2004 (2° ed.), p. 695.

¥ MARSET, Juan Carlos. Maria Zambrano...op. cit., p. 373.
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musica en Cuba unas palabras que son buena muestra de la carga de futuro que, a
ojos del gran novelista y perspicaz critico musical, albergaba el compositor de
origen espafiol:

“Julian Orbon, heredero cubano de la tradicion espafiola, no ha tratado atn (...) de
escribir una partitura de neto acento criollo. Pero su admiracion por La rumba de Catarla,
su apasionado interés por la supervivencia, en la ista, de melodias venidas del romance
(como la Guacanayara), su amor por ciertos Choros de Villa-Lobos, nos reservan todavia
grandes sorpresas. Por lo pronto, se encuentra en una linea, situada al margen de lo
afrocubano, que bien puede llevarlo a encontrar un enfoque nuevo de la realidad sonora
de la isla. Incapaz de contentarse con miniaturas, avido de riesgos y de logros dificiles,
Orbon esta decidido a permanecer en el mundo de las formas grandes, enfrentandose con
los problemas mas serios que puedan ofrecerse a un musico de nuestro continente. Antes
de haber doblado el cabo de los veinte afios, Orbon se encuentra ya en posesion de una

obra considerable, que no contiene una pagina carente de interés. ;No hemos de otorgarle

nuestra total confianza?...”>®

Orbon, cuya estética musical fue cercana al Neoclasicismo, vividé en La
Habana desde 1940 a 1960°°'. Posteriormente, el rechazo a la politica cubana tras
la revolucion de 1959 le obligo a tomar el camino del exilio®®. En 1960 residid
durante un corto espacio de tiempo en Nueva York. Més tarde pasdé a México
(1960-1963), siguiendo una invitacion de Carlos Chavez. A finales de 1963 se
estableci6 definitivamente en los Estados Unidos, donde pasaria el resto de su
vida (muri6 en Miami), llevando “una vida solitaria y retraida, dedicado a la
composicion, la revision de sus obras, y a una esporddica actividad como
conferenciante y profesor universitario™®. Desde su alejamiento de Cuba la obra
de Orbon reflejo un notable cambio de atmoésfera, con una inflexion mas intimista
y expresiva.’®

Una de las fuentes mas significativas para acercarse a la génesis y
posterior ahondamiento de la relacion entre Maria Zambrano y los Orbon es un
texto de Tanghy, la mujer del compositor, escrito expresamente para ejercer de
prélogo del volumen editado por Javier Fornieles, Correspondencia. José Lezama
Lima — Maria Zambrano. Maria Zambrano — Maria Luisa Bautista, recogido en
la “Bibliografia™ del presente trabajo:

360 CARPENTIER, Alejo. La musica en Cuba. México: Fondo de Cultura Econéomica, 1980, p.
341.

3! GARCIA AVELLO, Ramén. “Orboén de Soto, Julian”. En: Diccionario de la musica espafiola e
hispanoamericana (13 vols.), Emilio Casares Rodicio (coord.). Madrid: Sociedad General de
Autores y Editores, 2001.

362 1bid.

363 1bid.

364 1bid.
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“Maria estaba en La Habana y nuestros amigos la conocian. Una tarde tenia una
conferencia en el Lyceum, una sociedad cultural. Después de la conferencia vinieron a
nuestra casa Cintio, Eliseo, Bella, el grupo de amigos. Nosotros viviamos a dos cuadras.
Cuando llegamos, Julian se sent6 al piano y les toco la “Tocata”. Maria le dijo entonces:
“Su musica es apasionada y mistica”. Después de eso, vimos a Maria con una enorme
frecuencia. Empezaba una relacion muy estrecha.”

“Nos mudamos a la calle Linea y casi todas las noches venian Maria y Araceli.
Ellas vivian en la calle 21, nosotros en la 6, no era lejos. Les manddbamos un chofer,
llegaban al atardecer, a las seis o a las siete. Julidn y ella se pasaban las noches

conversando. Las comidas eran muy familiares. Eran las hermanas mayores que venian a

cenar 99365

Respecto de la musica efectivamente escuchada en esas veladas en casa de
los Orbon, Tanghy vuelve a ofrecer una informacién preciosa:

“Julian solia tocar en esas reuniones: “De los alamos vengo”, “El Cancionero espafiol”,
también la musica popular y de ahi vino la “Guantanamera”. A Maria le gustaba la
musica. Una vez pusieron una obra de Julidn en La Habana, con la Orquesta de La
Habana que la dirigia Malkevich (sic). Fuimos Julian y yo, Maria y Araceli. Tanto Maria

como Araceli eran muy europeas. Iban siempre bien vestidas, tenian ropa francesa, muy

elegante.”%

La vida musical en La Habana de entonces estaba animada por dos
conjuntos: la Orquesta Sinfonica y la Orquesta Filarmonica de La Habana,
fundadas en 1922 y 1924 respectivamente®®’. De estas dos, s6lo la tltima mantuvo
una programacion estable de conciertos hasta el afio 1958, contando
sucesivamente en la nomina de sus directores titulares a Alberto Bolet, Juan José
Castro, Maximo Freccia, Erich Kleiber, Igor Markevich (el “Malkevich” que dice
Tanghy Orboén), Arthur Rodzinski, Amadeo Roldan y Frieder Weissman. Como
vemos, varios de ellos personalidades de proyeccion mundial. Durante los treinta
y cuatro afios de vida de la Filarménica —trece de los cuales caen bajo el periodo
de estancia de las Zambrano en Cuba— la frecuentaron directores y solistas de
prestigio internacional: Ernest Ansermet, Sir Thomas Beecham, Sergiu
Celibidache, Carlos Chavez, Herbert von Karajan, Claudio Arrau, Jorge Bolet,
Jascha Heifetz, José Iturbi y un largisimo y abrumador etcétera.*®®

365 ORBON, Tanghy. “Encuentros en el Palacio Orbon”. En: FORNIELES, Javier (ed.).
Correspondencia. José Lezama Lima — Maria Zambrano. Maria Zambrano — Maria Luisa
Bautista. Sevilla: Ediciones Espuela de Plata, 2006, p. 20.
366 |

Ibid.
7 BEHAGUE, Gerard/MOORE, Robin. “Cuba, Republic of”. Grove Music Online. L. Macy
(ed.). Acceso 12-06-2008, http://www.grovemusic.com
368 |

Ibid.
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Fina Garcia Marruz, esposa de uno de los elementos mas activos del
Grupo Origenes, Cintio Vitier, ha escrito también acerca de esas reuniones en
casa de Julidan Orbon y de la presencia insoslayable de Maria Zambrano:

“Recuerdo su perfil al hablar, lleno de gracia pensativa. Pero no era sélo la melodia
persuasiva de su voz. Ella iba bordeando su asunto, a manera de aquellos vihuelistas
espaioles del XVI, Narvaez, Cabezon, cuyas “variaciones, “tientos” o “diferencias” nos
hizo conocer nuestro fraterno Julian Orbon, musico prodigioso él mismo y gran amigo de
Maria. (...) Mucho gustaba Maria de escuchar y cantar ella misma estas viejas canciones

espaiiolas (...).”*%

Asimismo, Elisco Diego ha conservado en su “Prologo” a Maria
Zambrano en Origenes el tono y la atmoésfera intensamente imbuida de musica de

las reuniones en casa de Orbon:

“Soliamos reunirnos en casa de Julian Orboén (...), el musico (...) nunca faltaban José
Lezama Lima, Cintio Vitier, Fina Garcia Marruz, Angel Gaztelu, Bella, mi mujer, y yo
mismo. Cuando venian a Cuba, nos acompafaban también Alejo Carpentier y Lidia, y de
vez en cuando contdbamos con Octavio Smith, el de purisimos silencios, y con Agustin
Pi, lacido de los pies al alma. Tangiii, la esposa de Julian, cuidaba de nosotros, exquisita y
vibrante (...) en realidad nos reuniamos en torno de la muchacha de mi historia, llamada
Maria. (...) Nuestra Maria era y es toda luz y fuego. (...) Usaba para sus cigarrillos una
larga boquilla de ébano. Jamas mujer alguna la habra manejado con tanta elegancia y
gracia. (...) Nos reuniamos en torno a nuestra Maria, repito, solo por el placer de
escucharla. Hasta el propio Lezama Lima callaba para oirla. (...) En el saloncillo donde
nos reuniamos estaba el piano de Julian. De tiempo en tiempo, bien para ilustrar algun
punto de la conversacion, bien de puro gusto o porque se lo pediamos, Julian se sentaba al
piano y tocaba maravillas. (...) jLe vieras la cara a ella mientras escuchaba! Nadie ha
sabido jamas escuchar de aquel modo. (...) Alli esta en el sofd de Julian, cruzadas las
piernas, blanca la falda, negro el elegante chalequito escogido para hoy, en la mano su
larga boquilla. Aguarda a que Lezama termine una vasta disertacion para refutarlo con
tanta lucidez como carifio. Lezama es su preferido, reflexiono con una punta de amargura,
solo de punta, porque todos queremos a Lezama. Ella es espafiola y esta en La Habana,
muy a gusto, lo sé, pero La Habana es Espaiia, y no es Espafia y ahi se esconde el nudo de

angustia, que a veces le nubla los ojos (...).”"

La musica podia llegar a ser un medio de reconocimiento y terapia para los
exiliados, especialmente para aquellos cuya singular sensibilidad habia sido
desgarrada completamente por la experiencia traumatica de la guerra y la
ausencia:

369 Citado por Jestis Moreno Sanz, La razon en la sombra...op. cit., p. 696.
370 Citado por Jestis Moreno Sanz, La razon en la sombra...op. cit., pp. 696-697.
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“Recuerdo la visita de Cernuda. Maria le queria enormemente. Cernuda era un hombre
destruido, de una desolacion total. Era Gaston Baquero quien lo llevaba. Primero hicimos
una comida en casa de Maria y Araceli. Julian estaba de viaje. Araceli hizo una comida,
un cocido, pero Cernuda estuvo toda la noche calladito. Ya en nuestra casa, y con Julian,
vinieron una noche Maria y Araceli con Cernuda. Maria le decia a Julian: “Tocale
seguidillas, cosas en espaiiol...” Pero ese hombre no decia ni media palabra. Al terminar
la cena, y bajando las escaleras, se fue exclamando: “jPero qué mal! jPero qué mal! jPero
qué mal! jQué mal me he portado!” Era un hombre muy, muy desolado. Tenia una

depresion espantosa. Maria me decia que era el poeta lirico mas importante que habia

dado esa generacion.””!

El poder identificador de la musica, su potencia de evocacion, la capacidad
de pulsar la fibra mas intima del yo, quedan muy bien ilustrados en esta anécdota
que cuenta la insustituible Tanghy:

“Una vez estaba Lola Flores en Cuba y habia tenido un enorme éxito. «;Por qué no
vamos a ver a Lola Flores?», comentd alguno de nosotros. Fuimos un dia de calor
espantoso al Teatro de San Rafael los cuatro, Julidn y yo, Araceli y Maria. Al empezar a

cantar, Maria empez6 a ponerse muy palida: «Me siento mal, me siento mal. No lo puedo

soportar. El exilio, el exilion.”"

En sus otros exilios, los textos de Maria Zambrano y de su entorno fisico o
intelectual siguen dando muestras de un contacto con la musica, tanto la llamada
culta como la popular. Sucesivas e intermit